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Agnès de rien Quand l'Oiseau 


Roman de Germaine Beaumont. 
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Cette nouvelle sélection de 6 ouvrage 
vous sera vendue avec un rabais de 25! 
| jusqu’au 30 septembr 


Notre premier livre d'été 
pour enfants 


N°E11 


Le Secret des Deux Plumes 


Histoire de Ilvo Duka, 96 photographies de Hélène Kolda. 
Martin, petit garçon de New York, trouve un jour dans un 
parc deux mystérieuses plumes au pouvoir magique, qui 
l'entraînent dans d’étranges aventures. Le récit plein de 
charmes et de fantaisie, d'excellents photomontages font 
de ce livre un divertissement pour petits et grands. 


le secret des deux plumes 


lilustrations de Paul Perret. 

Un époux peu fidèle et besogneux 
délègue sa jeune femme, Agnès de 
Chaligny en frêle quêteuse de fonds 
auprès de sa belle-famille, défiante 
et étrange, dans une campagne 
hostile. Comment demeurer rebelle 
à l'immédiate emprise qu'exerce ce 
beau roman où le lecteur participe 
avec Agnès à la lente mise à nu du 
secret des cœurs et des vies. L'écri- 
ture dans son aisance jamais ma- 
chinale, ajoute encore au charme 
douloureux de cette œuvre. 


disparut 


Pieter van Vlaanderen, héros dela 
dernière guerre, lieutenant de po- 
lice adoré des Noirs, cède à la ten- 
dresse qui l'attire sourdement vers 
la fille noire Stéphanie. Dans ce 
climat d'Afrique du Sud, cette faute 
devient un véritable crime puni par 
la loi. Alan Paton, avec une puis- 
sance d’évocation pathétique, con- 
fère à son roman une tension dra- 
matique non pas artificielle, mais 
qui naît naturellement, et comme 
fatale dans une pareille atmosphère. 
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premier club en date et en importance vous offre, à votre 
libre choix, les œuvres les plus marquantes des meilleurs 
auteurs contemporains et classiques. 
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… €t en dernière heure, un roman 
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L'Honorable Partie de Campagne 


Roman de Thomas Raucat. 
Fort ingénieusement, Thomas Raucat convie à son « honorable partie 
de campagne » un Occidental, chargé d'une vague mission en Extrême- 
Orient et plusieurs Japonais et Japonaises. D'une écriture légère, mais 
attentive, sur un ton impassible en apparence mais d'autant plus révé- 
lateur, T. Raucat suscite pour nous un Japon singulièrement présent, 
avec ses couleurs fraîches, sa malice sans fiel et son charme aussi 
indubitable que malaisé à définir. 
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Nous avons le plaisir d'annoncer la publication en octobre d’un ouvrage qui 


inaugure une formule nouvelle dans l'édition d’art. 


VENISE CONNUE ET INCONNUE 


donnera pour la première fois une vision artistique et historique complète d’une 


des villes les plus justement célèbres du monde. 


Tous les chefs-d’œuvre d’une école présentés dans leur cadre + La passion- 
nante aventure d’une cité qui joua un rôle unique dans l’histoire 
universelle + Des documents inédits sur une civilisation qui a prodi- 
gieusement enrichi le monde occidental. 


60 pages en couleurs + Nombreuses illustrations en noir + 200 pages 
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Louise Moillon 


PAR JAGQUES OWPEMELM 


Le milieust attachant dès" petntres partsiens'du XVII siècle 


revit.@ travers.la figure encore mal.connue de"ce*petttmattre de la nature morte 


Louise Moillon naquit, en 1609 ou 1610, d’une famille d’artistes 
parisiens. Son père, Nicolas Moillon, paysagiste et portraitiste, 
dont une seule œuvre, le portrait d’ Eustache de la Salle, peint 
en 1613 (Musée de Reims), est aujourd’hui connue, était également 
marchand de tableaux. On ne sait à peu près rien de lui, sinon 
qu'en 1616 il s’installait dans une maison du Pont Notre-Dame, à 
l'enseigne du Franc-Gaulois et y tenait boutique. De nombreux 
peintres-brocanteurs occupaient alors les deux rangées de maisons, 
toutes identiques, qui se dressaient sur le pont. Ce n’étaient, pour 
la plupart, que fabricants de pieuse imagerie, copistes, parfois 
même faussaires et l’expression « Peintres du Pont Notre-Dame » 
était nettement péjorative ou du moins le devint au XVIIIe s. C’est 


pour une de ces boutiques, pourtant, celle du marchand Gersaint, 
que Watteau peindra, un siècle plus tard, sa célèbre enseigne. 

Les affaires de Nicolas Moillon devaient être prospères puisqu’en 
1617, il louait, à la Foire Saint-Germain «deux loges et demie 
réunies en une seule, et trois loges en cabinet» pour exposer ses 


Dans le titre : | Bois ovale. BAIE cm. Non 
signé. Musée du Louvre. Ci-dessous, à gche: Fr 
Bois. 45X 63 cm. Signé : Louyse Moillon 1634. 


Coll. Paris. Ci-dessous : 
. Bois. 49,5 X 64,5 cm. Signé: Doté Moillon 1634. Coll. Rebel 


propres œuvres, et celles dont il faisait commerce. Une foule 
énorme, souvent fort élégante, fréquentait alors cette foire, où 
l’on pouvait acquérir les objets les plus luxueux. Mais, deux ans 
plus tard, Nicolas mourait, laissant, de son mariage avec Marie 
Gilbert, fille d’un orfèvre, quatre garçons et trois filles. Tous 
avaient été baptisés au temple de Charenton, car la famille était 


protestante. L’un des fils, Isaac, né en 1614, sera peintre et 


graveur, et l’un des premiers membres de l’Académie Royale; 
Louise est donc son aînée. 

Veuve en 1619, la mère de Louise Moillon se remariait l’année 
suivante, avec François Garnier, bourgeois de Paris, lui aussi 
peintre et marchand de tableaux. La force de ces familles de la 
bourgeoisie moyenne tient à ces alliances entre gens du même 
métier, qui, perpétuant une tradition, conservent ainsi une clien- 
tèle. C’est une véritable richesse que révèle, dans la maison du 
Pont Notre-Dame, l'inventaire après décès, établi en 1620, des 
biens du premier mari. On y trouve 374 tableaux, dont 47 sont 
«de la façon du dit deffunct Moillon », le tout constituant son 
fonds de commerce. Dans ces 47 peintures, il y a surtout des 
tableaux religieux, quelques portraits et «l’histoire du pasteur 
Fide (Fido) ». Ayant eu deux enfants de son second mariage, la 
mère de Louise mourait en 1630. Un nouvel inventaire fut dressé. 
Il contient la précieuse liste de 14 natures mortes peintes par la 
jeune Louise «et dont le produit de la vente, après déduction des 
frais, sera partagé entre l’auteur et son beau-père, conformément 
à un accord passé le 30 juin 1620, le jour où fut commencé l’inven- 
taire après décès de Nicolas Moillon». Ce texte est d’un grand 
intérêt pour notre sujet. Ainsi, dès 1620, alors que la petite Louise 
n'avait que dix ou onze ans, son beau-père pouvait déjà prévoir 
son futur talent et l'intérêt, pour lui-même, de partager les béné- 
fices à venir de la vente des œuvres de la jeune fille. Cet accord 
ne s'explique que s’il constitue un dédommagement aux peines 
que son beau-père prendra pour lui enseigner plus complètement 
son art. L'apprentissage familial est alors chose courante. Le seul 
tableau connu de François Garnier, aujourd’hui au Louvre, est 
une très fine nature morte signée et datée de 1644 et représentant, 
posées sur une table, une branche de cerises et une branche de gro- 
seilles à maquereaux. Elle apparaît déjà, toute proche comme exé- 
cution, d’une fort belle nature morte de Louise, datée de 1634 
(voir page 12, en bas à droite). Beau-père et belle-fille travaillant 
sans doute côte à côte, s’imitaient mutuellement. La variété des 
sujets traités n’était pas très grande, ces artistes s’étant créé une 
notoriété dans ce genre particulier. L’aspect artisanal, et parfois 
même familial d’une telle production, l’habitude qu’avaient alors 
les peintres d’exécuter des répliques de leurs propres tableaux et 
des copies de ceux des autres, obligent l'historien d’art à examiner 
minutieusement la technique de leurs œuvres, et à n’avancer une 
attribution qu'avec une extrême prudence. Des toiles dont les 


sujets, le style et la facture même sont extrêmement proches, 


peuvent être de mains différentes. Certaines peintures de l'artiste 
allemand Flegel ont été données à Louise Moillon en un temps où 
l’on ne connaissait d’elle que deux ou trois natures mortes. C’est 
que les éléments comparatifs n’étaient pas encore assez nombreux 
pour que l’on pût distinguer vraiment bien sa facture. On a groupé 
dans cet article les reproductions de dix-neuf natures mortes de 
Louise Moillon, chiffre que de nouvelles découvertes accroîtront 
certainement dans les années à venir. 


Coupe de pêches et grappe de raisins. Collection particulière, U.S.A. 


Ci-dessous : Pèches et prunes. Bois. 88,8 X 61,6 centimètres. Signé : 
Loyse Moillon 1634. Collection Madame Albert Bour, Paris. 


Ci-dessous : Coupe de pêches. Bois. 61X71 cm. Signé: Louyse 
Moillon 1629. Collection particulière, Paris. Ci-dessous, à gauche : 
Prunes et corbeille d’abricots. Bois. 38X 62 centimètres. Signé : 


Louyse Moillon 1674. Au Musée des Augustins de Toulouse. 


Bois. 47xX 59 cm. 


Toulouse. 


Pêche, panier de fraises et corbeille de prunes. 


Signé Louyse Moillon 1672. Musée des Augustins, 


Ci-dessous: Fruits. Bois. 38 X 52 cm. Non signé. Musée des Augustins. 


Ci-dessous : Panier de pêches, asperges, artichauts, fraises. Toule. 
Signé: Louyse Moillon 1637. Coll. Knædler & C°, New York. 
Ci-dessous, à droite : Coupe de cerises et melon. Bois. 48X65 cm. 
Signé : Louyse Moillon 1633. Ancienne coll. François Heim, Paris. 
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Le liste des quatorze natures mortes déjà peintes en 1630 par 
la jeune artiste, et que fournit l'inventaire cité plus haut, laisse à 
supposer que certaines d’entre elles remontaiïent alors à plusieurs 
années. Mais le tableau le plus ancien que l’on connaisse est daté 


de 1629. Elle avait alors 19 ans, et pourtant, cette Coupe de pêches 


est d’une remarquable exécution (voir p. 7, en bas à droite). 

La Marchande de fruits du Louvre, première nature-morte 
animée que l’on ait retrouvée, est de 1630 (voir page 9). 
fruits, hauts en couleur et d’un relief saisissant, témoignent déjà 
d’une grande maturité technique, tandis que les deux figures fémi- 
nines sont fort gauches, bien qu’assurément de sa main. Ce doit 
être un de ses premiers essais en ce genre. Peut-être retrouvera-t-on 
bientôt des œuvres plus anciennes, qui permettraient de Juger de 
la précocité de son talent dans le seul domaine de la nature morte. 
Cette précocité d’ailleurs était courante en un temps où l’on 
mouraït souvent très Jeune, où les filles se mariaient à treize ans, 
où, à 16 ans, on était un homme. Mais dans le cas de Louise, 
elle s’associa à la longévité puisque lartiste ne mourût qu’en 
1696, c’est-à-dire à 86 ans au moins. 

Ses œuvres retrouvées se succèdent, en 1633, 1634, 1637, sans 
montrer une évolution sensible de son talent. La plupart de ses 
toiles en effet sont signées et datées. Puis, brusquement, son acti- 
vité nous échappe pour plusieurs dizaines d’années. Aussi, les 
érudits ont-ils beaucoup discuté à propos de la lecture exacte des 
dates inscrites sur deux natures mortes du Musée de Toulouse. 
S'il s’agit bien, comme l’aflirme M. Mesplé, de 1672 et 1674, 
Louise Moillon se révèle emprisonnée dans une formule à la mode 
quarante ans plus tôt, et quien pleine apogée du règne de Louis XIV, 
garde l’accent caractéristique de celui de son prédécesseur. 

Dans l’état actuel de nos connaissances, un tel archaïsme fait 
apparaître l’artiste comme une excellente ouvrière, 
capable de se renouveler. Faut-il en chercher la cause dans la 
disparition, à une date encore inconnue, de son beau-père François 
Garnier ou de nouvelles toiles modifieront-elles l’idée que nous nous 
formons aujourd’hui de l’évolution de son style ? Se peut-il que, 
pendant la seconde partie de sa vie, elle ait réalisé des œuvres si 
différentes que nul ne songe à les lui attribuer ? Une telle hypo- 
thèse est peu vraisemblable. 

Sterling et Benedict ont montré que l’art de Louise Moillon 
prend sa source dans la peinture de nature morte hollandaise (et 
flamande puisque ce dernier adjectif désignait au XVII siècle 
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à la fois les Flamands et les Hollandais), chez les Soreau (à demi-. 


allemands), chez Jacob Van Hulsdonck et Floris Van Schooten 
(hollandais), chez Osias Beert (d'Anvers), qui sur des tables 
comme penchées vers nous, rangent dans un ordre presque régulier, 
régi par des lignes horizontales, des paniers et des corbeilles de 
fruits, des coupes de porcelaine de formes très simples, et éparpil- 
lent ça et là sur la nappe quelques cerises, des pampres, un cou- 
teau ou un pain. Art précis, analytique de ces «tables servies », 
archaïque déjà vers 1615 ou 1620,'et qui contraste complètement 
avec les luxueux trophées de nourritures, de cristaux et d’orfè- 
vreries d’un Willem Kalf et d’un Van Beyeren, brillants repré- 
sentants de la génération suivante. 

Mais Louise Moillon, peintre de natures mortes animées, n’a pu 
ignorer les marchandes de fruits ou de légumes d’un Snyders et 
d’un Fyt. Elle les dépouille de leur truculence, ramène leurs 
obliques à l’horizontale. L’immobilité est la marque de son art. 


Toile. 


On sent chez elle l’âme d’une bourgeoise qui range tout en bon 
ordre et fait l'inventaire de ses provisions. Elle “possède aussi, 
comme il se doit, le talent d’une bonne maîtresse de maison à 
dresser le couvert, à arranger un panier de fruits avec élézance. 
Elle éclaire ces chefs-d’œuvre ménagers d’une belle lumière et 
traduit amoureusement le duveté des pêches, frotte les pommes 
pour les faire briller, laisse au raisin sa poudre et choisit les fraises 
bien saines. De cette régularité, de ce bon ordre, de cet éclairage 
habile, mais sage, et qui presque toujours vient de la gauche, naît 
une sensation de calme, de silence, d’austérité même. 

Parisienne, elle reste provinciale encore, comme on l'était sous 
Louis XIII et jusqu’en la seconde partie du siècle où triomphe la 
nature morte décorative de Monnoyer et de Blain de Fontenay. 
Faut-il voir dans ces caractéristiques l’influence du milieu protes- 
tant auquel elle appartient, ainsi que Linard et Stoskopff, 
contemporains à Paris ? 

Leurs œuvres sont fort apparentées, aussi bien par l'esprit que 
par les sujets. Or, sous Henri IV et Louis XIII, toute une colonie 
d'artistes flamands et hollandais, ces derniers protestants, s’est 
groupée à Paris près de Saint-Germain-des-Prés, au carrefour de 
la Croix-Rouge et dans le quartier Saint-Hyppolite. Un Abiah 


121X165 em. Signé: 


Musée du Louvre. 


Louyse Moillon 1630. 


Gibbens, peintre de natures mortes, est reçu maître en 1629, dans 
la Corporation des «Peintres de Saint-Germain-des-Prés» qui, hors 
des limites de la ville, échappe aux tracasseries de la maîtrise 
parisienne. 

On ne sait rien d’autre au sujet de Louise Moillon, sinon qu’elle 
épouse Etienne Girardot de Chancourt, bourgeois de Paris, et 
qu’elle habitait, au moment de sa mort, une maison du «cul 
sac de la rue des Bourdonnais ». C’est bien peu encore, mais les 
archives lhivreront lentement leurs secrets, de nouvelles œuvres 
apparaîtront, les événements de sa vie Jjailiront de l’ombre, 
l'ambiance du milieu qui fut le sien sera mieux connue. 

Les historiens d’art auront rendu sa personnalité, son existenc 
réelle à une artiste dont même le nom avait sombré dans l’oub 


C’est tout à fait par hasard que, feuilletant l’ouvrage de M. Sou- 
lange-Bodin : « Les châteaux de l’Ile-de-France », mon attention 
était attirée par le reproduction d’une grande peinture encastrée 
dans-le manteau d’une cheminée d’un des salons du château de 
Wideville. Cette toile, qui s'inscrit exactement dans le cadre de 
pierre moulurée ornant la partie supérieure de cette cheminée, 
montre, assise à une table couverte de paniers et d’assiettes de 


9 


fruits, une jeune femme tendant son verre à un jeune homme qui 
lui verse à boire. Les costumes sont ceux des années 1630-1640. 

Il m'apparut aussitôt qu’il s'agissait d’une œuvre de Louise 
Moillon, fort semblable à celle que le Louvre vient d'acquérir. 
Cette dernière, alors qu’elle appartenait encore à un amateur, 
figura, en 1954, à la magnifique exposition de la Nature morte 
française, au Musée de Rotterdam. C'était, à cette époque, la 
première œuvre connue de l'artiste qui comportât des figures. Une 
autre peinture du même type, mais sur bois, et qui, vers 1947, fut 
sauvagement coupée en plusieurs morceaux, dont la trace est 
actuellement perdue, serait la seconde. Je pus signaler à M. Ebbige 
Wubben, qui voulut bien faire figurer ce renseignement, à titre 
comparatif, dans la notice de son catalogue consacrée au tableau 
exposé à Rotterdam la mention suivante, tirée du livret de la vente 
Richard, à Paris, les 26 et 27 janvier 1786, N° 23 : Louise Moillon : 
Un tableau convenable pour décorer une salle à manger, représente une 
marchande de fruits. Toile. H. 42 pouces. L. 60 pouces. Les dimen- 
sions de cette œuvre perdue étaient légèrement inférieures à celles 
du tableau acquis par le Louvre, et qui mesure H. 121 ; L. 165. 
On avait ainsi la preuve que Louise Moillon avait peint une 
troisième nature morte animée de personnages, et que son nom 
n’était pas inconnu à la fin du XVIIIS siècle. La toile de Wideville 
serait donc la quatrième œuvre de ce genre, et la plus importante 
par ses dimensions, puisqu'elle mesure 116 de haut sur 175 de large. 

M. le comte de Chavagnac, propriétaire du château de Wideville, 
a eu l’amabilité de m’autoriser à examiner cette toile et à la faire 
photographier, ce dont je le remercie très vivement. L'œuvre 
témoigne d’un sentiment rustique, d’une certaine gaucherie dans 
la composition et de quelque raideur dans les attitudes des per- 
sonnages. Mais les couleurs variées qui l’animent lui donnent 
beaucoup d’attrait, et les fruits sont traités avec maîtrise. 

Les importantes archives du château de Wideville ont été en 
partie détruites par les troupes allemandes. Cependant, trois 
inventaires anciens sont intacts et M. Desouches, régisseur du 
domaine, a bien voulu y prendre copie pour moi des passages qui 
se rapportent à l’œuvre de Louise Moillon. Mon attribution s’y 
trouve en effet confirmée. 


Le 17 INVENTAIRE : Inventaire faict par le commendement de Madame (de 
Bullion) du vendredi vingt cinqg® jour d'août mil six cens soivante et onze de tous les 
meubles qui sont dans son chasteaux de Wideville, ainsy qu’il en suict.… Mentionne... 
Dans la salle du poille.. douze tableaux avec leur cadre dorré savoir, trois de Louyse 
Moillon et deux autres. Et quatre qui représente les quatre saisons et deux autres des 
ruits… et l'autre qui représente le port de Venyse. 


Il est fort rare que les noms des auteurs des tableaux soient 
mentionnés dans les inventaires anciens, et ce document est 
d'autant plus précieux qu'il révèle la présence de trois œuvres de 
Louise Moillon dans la même salle. 


LE 2 INVENTAIRE, s’il n'indique plus de noms, fournit par contre des descrip- 
tions, et celle, très précise, de la toile ici reproduite : Inventaire des meubles du 
château de Wideville qui ont été mis entre les mains de Hilaire Letellier et de sa femme 
concierge du château lesquels en sont chargés suivant leur reconnaissance au bas du 
présent inventaire (non daté). 

.… Dans le grand sallon à manger. un autre tableau représentant l’abord de Venyse, 
quatre autres moyéns tableaux peints sur toille ainsi que les deux premiers représen- 
tant l’un du raisin et des figues, l’autre des prunes et des pêches, les deux sur bois 
représentant l’un des raisins et des pêches, et l’autre des prunes et des pêches. Un grand 
tableau de cinq pieds ou environ de long sur trois de haut représentant une femme à 
table et des fruits pêches et abricots et autres, dessus un page qui lui sert à boire, tous 
les tableaux susdits avec leurs bordure dorez la plus grande partie... 


Bien 
XVIIIe siècle, puisque le nom du concierge, Hilaire Letellier, 
reparaît dans 


que non daté, cet inventaire doit remonter au début du 


Le 3€ INVENTAIRE : Inventaire des meubles du château de Wideville du 28 septembre 
1723... Dans le grand sallon à manger. Un autre grand tableau de cinq pieds ou 
environ de long sur trois de haut représentant une femme à table et des fruits, pêches 
et abricots et autres dessins et un page qui lui sert à boire... 


Ainsi, les divers tableaux représentant des fruits se sont toujours 
trouvés réunis dans la même salle, que le premier inventaire 
nomme salle du poille, les autres grand sallon à manger. Mais on 
sait qu'au XVIIS siècle on dressait la table n’importe où, et qu'au 
siècle suivant seulement s'établit l’usage de réserver une salle 
spéciale aux repas. 

Il est donc certain que la grande peinture ici reproduite est l’une 
des trois œuvres de Louise Moillon, mentionnées dans l’inventaire 
de 1671, et qu’elle fut peinte trente à quarante ans avant cette date. 

On a prétendu que les magnifiques cheminées sculptées des 


Raisins, pommes et melons. Toile. 65 X 97 cm. Signé : Louyse Moil- 
lon 1637. Art Institute, Chicago. Anc. coll. Vicomtesse d’'Origny. 


La Collation. 116 X 175 centimètres. Non signé. Collection Comte Antoine de Chavagnac. 


salles de Wideville auraient été, lors de sa démolition, enlevées de 
l’ancien château de la Renaissance et, en raison de leur beauté, 
remontées en 1630 dans le nouveau château. M. Jacques Robiquet 
les croit au contraire contemporaines de la construction actuelle. 
Ce qui est certain, c’est que Claude de Bullion avait achevé la 
reconstruction de son château en 1631, puisque, le 9 juin de cette 
année on y apportait des meubles de Paris. L’œuvre de Louise 
Moillon fut probablement commandée à la jeune artiste pour 
l'emplacement qu’elle occupe encore. Je n’ai pu découvrir sur la 
toile, qui exigerait une restauration, ni signature, ni date. Cepen- 
dant, par les costumes, le style et la technique, cette peinture 
se rapproche beaucoup de celle du Louvre, datée de 1630. 

L'œuvre fut sans doute commandée par Claude de Bullion, qui 
mourut en 1640, plutôt que par son fils Noël, héritier de Wideville 
à cette date. L’inventaire qui fut certainement fait, selon l’usage, 
à la mort du Surintendant, permettrait, s’il était conservé, d’en 
apporter la preuve. Quelques comparaisons peuvent aider à pré- 
ciser la date de cette toile. 

Née en 1609 ou 1610, Louise Moillon avait donc une vingtaine 
d'années lorsqu'elle peignit le tableau du Louvre. La jeune artiste 


était fort précoce, cependant quelque gaucherie est encore sensible 
ici, comme dans la peinture de Wideville que je croirais volontiers 
postérieure de quelques années. La collerette relevée d’une des 
femmes du tableau du Louvre doit être d’une mode un peu plus 
ancienne, puisqu'on la voit portée seulement par une vieille femme 
dans une des planches de la suite du Mariage à la Ville, le Contrat, 
d'Abraham Bosse, suite qui date de 1629. Du même auteur, la 
gravure Le Goût, appartient à la série des cing sens que Blum 
date de 1635 environ. On y voit une femme attablée, à laquelle 
un page tend un plat. Elle est beaucoup plus élégante que celle 
de la toile de Wideville et porte un col de dentelle, mais de la 
même forme. Elle tient aussi sa serviette à la main, et le col du 
page est identique dans les deux œuvres. 

Cependant dans la plupart des gravures de Bosse, dans celles du 
moins consacrées à la vie mondaine, les femmes portent des colle- 
rettes et des poignets de dentelles. D’où vient que celle du tableau 
de Wideville qui, avec son collier de perles, sa coiffure soignée, son 
vêtement damassé et les pièces d’orfèvrerie qu’elle utilise, appar- 
tient évidemment à une classe fortunée, ne porte qu’un col et des 
poignets de linge um. Faut-il y voir un rapport avec le fameux 
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édit de 1633, interdisant les dentelles, d’ailleurs appliqué fort peu 
de temps, mais dont Bosse illustra pourtant les effets dans les deux 
fameuses planches : Le Courtisan suivant l’édit et La dame sui- 
vant l’édit. 

Ainsi, toutes ces comparaisons incitent à placer l’œuvre de 
Louisé Moillon vers les années 1633-1636 (et peut-être même 1631 
ou 1632, si notre rappel de l’édit n’est pas valable). 


Sébastien Stoskopff : Les Cinq Sens. Toile. 113X180 cm. Signé : 
Stosskopff 1633. Musée de Strasbourg. 


Se référant à quelque tradition, M. Soulange-Bodin donne pour 
titre au tableau : Anne d'Autriche servie par le duc d’Uzès, 
appellation évidemment fantaisiste et impossible du fait que la 
première duchesse d’'Uzès qui, arrière-petite-fille de Claude de 
Bullion, posséda Wideville, y mourut en 1760. Il est d’ailleurs fort 
improbable que la jeune femme représentée sur cette toile soit un 
membre de la famille Bullion, sinon le premier inventaire le men- 
tionnerait. Il s’agit plus simplement d’une scène de genre, comme 
Louise Moillon en peignit sans doute beaucoup d’autres, qui 
restent à découvrir. 

Les inventaires de Wideville ont aussi le mérite de signaler 
deux autres natures mortes, qu'il est impossible d'identifier avec 
aucune des œuvres aujourd’hui connues de l'artiste, non plus 
qu'avec des toiles conservées à Wideville. Ont-elles été vendues 
au XIXE siècle, ou ont-elles quitté le château à la suite d’un 
partage ? Quant aux deux autres tableaux de fruits signalés dans 
les inventaires, on en ignore l’auteur. 

Il est intéressant de comparer la grande toile de Wideville avec 
la nature morte animée de Sébastien Stosskopff, du Musée de 
Strasbourg, qui a presque les mêmes dimensions. On y voit égale- 
ment, au premier plan, une table, mais couverte de jeux, de fleurs, 
d’un luth et de cahiers de musique et derrière, une femme vue à 
mi-corps, tenant une corbeille de fruits. La femme porte un col 


de même forme que dans l’œuvre de Louise Moillon, et son gest 


présente également quelque raideur. La tableau de Stosskopff,. 1 


daté de 1633, fut péint à Paris où l'artiste vécut de 1622 à 1640.: 
Il est bien certain qu’il connaissait Louise Moillon et son beau- 
père François Garnier, ainsi qu' Abraham Bosse. Les liens de ces. 


artistes devaient être d’autant plus étroits que tous étaient 


protestants. Il serait fort naturel que la jeune Louise, comme 
Stosskopif, tous deux peu habiles à camper des personnages, se. 


soient penchés sur les gravures, alors si répandues, de leur coré- 
ligionnaire. 

Il est intéressant de découvrir, in situ, une nouvelle œuvre de 
Louise Moillon, peinte sous le règne de Louis XIII. Les châteaux 
français du XVII® siècle réservent bien d’autres surprises, car 
leurs richesses artistiques sont encore fort mal connues. J. W. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Toutes les œuvres de Louise Moillon connues à ce jour sont, 


sauf erreur, reproduites dans cet article. Si le goût de l’érudition ou 


l'espoir de découvrir un nouvel «inédit» de ce peintre vous anime, 
voici une bibliographie très complète sur la question : 


E. Coyecque: Notes sur divers peintres du XVIIe siècle, dans 
«Bulletin de la Société de l'Histoire de l’art français», 1940. 
(Article essentiel de l’éminent archiviste qui y publie les inven- 
taires après décès de Nicolas Moillon (1619) et de sa femme 
(1630), avec la liste des quatorze œuvres de la jeune Louise. 


Viraze BLrocn: La pie silencieuse, dans «Maanblad voor Beel- 
dende Kunsten», mai 1946. 


Curr BEenepicr : À propos de quelques natures mortes de l’époque: 
prop quetq poq 


de Louis XI11, dans «Maanblad voor Beeldende Kunsten », 
févr. 1948. 


Micuez Faré : La Nature morte française, dans « Arts », 28 décem- 
bre 1951. 


Pasreur Panier: Habitants protestants de la rue du Bac 
au XVIIe siècle, dans «Bull. de la Société du protestantisme 
français ». 


Cuarzes SrerzinG : La Nature morte. — Paris, Tisné, 1952, in 40. 


Hans Hauc : Sébastien Stosskopff, peintre de Natures mortes, 
dans «Archives Alsaciennes d'Histoire de l’art», 1948. 


Anpré BLum: L'œuvre gravé d'Abraham Bosse. — Paris, 1924. 4 


Jacques Rosiquer: Le château de Wideville, dans « Renaissance 
de l’art français», septembre 1923. 


L'auteur tient à remercier ic M. Curt Benedict, qui lui a 
procuré les photographies de diverses œuvres reproduites dans cet 
article. 
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Ci-dessous : Jatte de fraises ét branche de groseilles. Signé Louyse . 


Moillon 1634. Collection particulière, Paris. Ci-dessous à gauche : 
Pêches et prunes. Toile. 65X93 cm. Signé Louyse Moillon. Au 
dos de la toile, on lit: Louyse Moillon fecit 1636. Coll. d’Origny. 


Panier d’abricots. Bois. 40X 52 cm. Non signé. Collection François Heim, Paris. 


Fruits. Bois. 44X 58 cm. Non signé. Musée des Augustins. Coupe de pêches. Bois. 35 . Non signé. Coll. part. 
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Détail de la mosaïque de pavement de Bet-Alpha. 


 Primütive et maladroite par son style, 


étrange par ses sujets, la mosaïque de la 
synagogue de Bet-Alpha en Israël (à 40 km. 
au Sud-Est du lac de Tibériade) est l’un des 


| rares exemples d’un décor à figures d’une 


synagogue ancienne. 
Il y a quelques dizaines d'années à peine, 


on se plaisait à affirmer l'absence de tout 
| art figuré dans le Judaïsme. Depuis ses 


débuts il aurait limité le décor de ses édifices 


| et de ses objets du culte à quelques ornements, 


symboles géométriques et végétaux, peu nom- 


| breux, parmi lesquels de rares images d’ani- 
| maux étaient les seules représentations d'êtres 


vivants. La loi mosaïque, par son interdiction 


LP] 1 , x - 2 
| sévère de créer des œuvres d'art à l’image de 
| Dieu, semblait justifier cette absence complète 
| d’une iconographie religieuse. 


Les fouilles archéologiques menées entre 


les deux guerres par des missions française, 
| anglaise et américaine dans le Proche Orient 
| ont sensiblement modifié notre point de vue 


à cet égard. Coup sur coup, en l’espace de 


quelques années (1919 /20, 1929 [32), elles ont 


| fait sortir de terre des monuments qui, pour 
étre peu nombreux et d’un art fruste, n'en 
sont pas moins d’une importance capitale 


pour la connaissance d’une véritable imagerie 


religieuse du Judaïsme à l’époque romaine 
et byzantine. 


Les fresques de la synagogue d’une petite 


_ ville frontalière de Mésopotamie, sur les 


bords du haut Euphrate, Doura-Europos, 
en sont les plus importantes et les plus 
anciennes. Elles datent de la première moitié 


du I11e siècle. Un vaste programme d'images 


bibliques se développait autour d’une salle de 


prière. Dans les pavements d’un petit groupe 
de synagogues en Palestine et en Transjor- 
danie, on retrouve quelques échantillons de 
ces mêmes umages. Celui de Bet-Alpha est 
du nombre. Approximativement daté par une 
inscription du règne d’un empereur Justin, 
qui ne peut être que Justin Ier (516-527) ou 
Justin II (565-578), il est contemporain de 
deux autres qui ornent des synagogues vot- 


sines, Na’aran (Ain-Doug) et Isfiya. La 


mosaïque d’une synagogue de Gérasa (Dyé- 


rach) en Transjordanie est plus ancienne, 
mais les restes en sont trop pauvres pour 
pouvoir juger de son style. 

L'intérêt de cet art n’est pas que dans ses 
origines judaïques. Il permet d'établir le lien, 
recherché depuis longtemps, entre l’art païen 
et l’art chrétien qui sera celui du Moyen Age 
en Occident et à Byzance. L’iconographie 
chrétienne n'a pas surgi du néant, elle n’est 
pas une création pure et simple d'artistes 
au service des communautés de la foi nou- 
velle. Elle tire une part considérable de ses 


sujets de l’art juif. 


L'importance de cette imagerie juive, une 
fois reconnue dans un échantillon marquant, 
s’est révélée par d'autres exemples. Des amu- 
lettes, des monnaies, une fresque de Pompé, 
nous font saisir les éléments dispersés de ce 


. que fut un art formé et établi durant le dernier 


siècle avant J.-C. et les deux premiers siècles 
de l’ère chrétienne. 
Les conditions historiques en font com- 


prendre et la naissance et la diffusion. Après 


la perte de son indépendance, et surtout depuis 
l'occupation romaine, le peuple juif est entré 
en contact de plus en plus étroit avec des 
milieux païens qui cultivent un art figuré 


d’une richesse et d’une diversité incompa- 


rables. C’est à ce contact que dut naître l’art 
des synagogues. 

Cet art, si contraire à la tradition du 
Judaïsme rigoriste, n a cependant été accueilli 


Le Zodiaque de 
Bet-Alpha 


PAR HENRI STERN 


Cette mosaique montre que l’iconographie juive antique 


a parfois représenté des hommes et des animaux 


Le Signe du Lion 
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qu'avec hésitation et réserve. Les anciens 
motifs aniconiques, chandelier à sept bran- 
ches, armoire de la Loi et ustensiles du culte, 
restent dans la plupart des cas les éléments 
uniques du décor des synagogues et des tom- 
beaux. Dans le Proche Orient seulement, et 
dans les seuls monuments que nous avons 
nommés, la figure humaine pénètre dans le 
décor des salles de prière. 

Comment en expliquer l’insoliute abon- 
dance ? Sans aucun doute par le désir de 
rivaliser avec les églises chrétiennes, extrême- 
ment nombreuses dans le pays et d’un décor 
très riche. À Jérusalem même, un ensemble 
d’une magnificence incomparable avait été 
édifié par Constantin le Grand dans la pre- 
mière moitié du IVe siècle, au Mont des 
Oliviers, à Bethléem s’élevaient des sanc- 
tuaires splendides, ornés de marbres sculp- 
tés, de pierres incrustées et de mosaïques. 
Depuis le premier jusqu'au VIIe siècle, et 
même longtemps après l'occupation arabe, 
églises, édifices publics et privés brillaient 
de ces mosaïques sur les parois et les pavés. 
Une véritable histoire de l’art de cette région 
pourrait être écrite à l’aide de ces documents 
qui, aujourd'hui encore, s’y trouvent par 
centaines. 

La part prise dans ce mouvement par les 
communautés juives était cependant modeste. 
Ni la loi religieuse ni les conditions sociales 
n'en favorisaient l’éclosion. La mosaïque de 
Bet-Alpha donne probablement une juste 
idée du niveau artistique assez médiocre d'une 
communauté juive de la Palestine byzantine. 
Elle trahit à la fois un attachement farouche 
à la tradition religieuse et une perméabilité 
étrange aux influences venues du dehors. 

L'ensemble des bâtiments groupés autour 
de cette synagogue était important. Une 


grande cour, atrium, s’étendait devant l’en-. 


trée de la salle de prière, longue de 12 m., 
qui était orientée du Nord au Sud, en direc- 
tion de Jérusalem. Divisée en trois nefs par 
deux files de colonnes, elle comportait au Sud 
une petite abside destinée à l'armoire sainte 
qui abritait le rouleau de la Lot. 

Une mosaïque de pavement, découverte en 
janvier 1929, en parfait état de conservation, 
couvrait entièrement le sol de la nef centrale. 
Divisée en trois compartiments rectangu- 
laires, elle est entourée d’une large bordure 
et précédée d’un cartouche à deux inscrip- 
tions, l’une grecque, l’autre araméenne, qui 
nous apprennent, outre le nom de l’empe- 
reur Justin, ceux des artistes et des person- 
nes qui ont contribué par des dons à l’exé- 
cution de l’œuvre. 
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Le Signe de la Vierge 
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Le Zodiaque qui occupe le centre de 


la 


mosaïque de pavement à Bet-Alpha. 


La mention des artistes, Marianos et Ani- 
nas, dans une mosaïque de pavement est, 
sauf erreur, exceptionnelle dans ce pays. 
Ce n'est probablement pas l'œuvre de maîtres 
appelés de l'extérieur, mais de deux membres 
de la communauté qui, au même titre que les 
donateurs, avaient droit à une mention hono- 


rifique. 


Le Signe du Verseau 


La bordure, curieusement asymétrique, se 
compose d’un rinceau de vigne et de losanges 
où se jouent des animaux de toute espèce et 
où l’on distingue aussi un personnage. Une 
poule, accompagnée de ses poussins, une pin- 
tade, un lapin qui s'attaque aux raisins, (voir 
pages 18), simples sujets de genre d’une 
charmante naïveté, sont empruntés au décor 
des églises chrétiennes. Le visiteur du Louvre les 
trouvera, mais d’une facture plus savante, d'un 
art plus exercé, dans le pavement d’une église 
de la côte libanaise, à Kabr-Hiram, datée de 
585, découvert et ramené par E. Renan. Du 
côté de l'entrée une curieuse scène du sacri- 
fice d’Isaac (que nous ne pouvons malheu- 
reusement pas présenter au lecteur ainsi que 
la scène suivante) qui se retrouve à Doura- 
Europos et sur les sarcophages chrétiens de 
l’Italie. Du côté opposé, devant l’abside, 
l’image de l'armoire sainte est entourée par 
deux lions, deux chandeliers à sept branches 
et d’autres objets rituels. 

Tout le centre est occupé par une composi- 
tion circulaire. (Voir ci-contre). Le Soleil, 
monté sur un char à quatre chevaux, est 
placé au milieu du cercle du zodiaque, les 
angles cantonnés par les bustes des quatre 
saisons. Sujets profanes, païens par excel- 
lence, d'une fréquence extrême dans l’art 
gréco-romain des six premiers siècles de l’ère 
chrétienne. Ils ornaient les parois et les pave- 
ments des maisons, se trouvaient gravés sur 
des camées et des amulettes, entouraient les 
images des divinités et de l’empereur. 

La croyance en la toute-puissance des 
astrès, véritable religion de cette époque, les 
a fait choisir. On n'ose agir qu'en accord 
avec les «Chaldéens» (astrologues), l’ho- 
roscope décide des entreprises privées et de : 
celles de l'Etat. Constantin ne choisit le jour 
de la fondation de sa capitale (Constanti- 
nople) qu'après avoir consulté les astrologues. 

A l'encontre de l'Eglise chrétienne, qui 
combat ces croyances avec vigueur, le Ju- 
daïsme s’y est ouvert largement et de très 
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bonne heure. Dans les écoles talmudiques on 
discute de l'incidence du cours des astres 
sur la pie humaine, des rapports entre Dieu, 
l’homme et les constellations. Aussi, l’image 
du zodiaque, à peine connue dans les églises 
de cette époque, s’est-elle trouvée dans les trois 
synagogues de la Palestine que nous avons 
nommées. Toujours associée avec des sujets 
religieux et occupant une place d'honneur, 
elle n'est point un simple décor, mais l’ex- 
pression de la croyance en les astres. 


A Bet-Alpha, bien des détails trahissent 
cependant l'emprunt et l’inexpérience des 
artistes. Ils n’ignorent pas, il est vrai, que 
le cercle du zodiaque commence par le signe 
du Bélier (quadrupède à droite), qui est 
celui de l’équinoxe du printemps. Dans les 
deux inscriptions précédentes (le mouvement 
du cercle est dans le sens contraire à celui 
des aiguilles d’une montre) un signe indique 
la fin de la série. Ce début était d'autant plus 
naturel pour les artistes que l’année religieuse 
juive commence au printemps (Nisän). 
Mais ils associent la Saison d'hiver avec les 
signes du Printemps, le Printemps avec ceux 
de l’Été et ainsi de suite, les décalant de trois 
mois sans raison apparente. Îls leur donnent 
aussi un aspect parfois étrange. 


L'imagination grecque avait projeté dans 
le ciel ses contes et ses légendes en les asso- 
ciant aux astres. Les Gémeaux étaient pour 
elle ou bien les Dioscures ou bien Apollon 
et Ilercule, représentés dans la beauté de 
leurs corps nus. Les mosaïstes Juifs les 
couvrent de la tunique de l’homme du peuple 
et les privent de tout caractère mythologique. 
Le Verseau qu’on croyait être Ganymède, le 
bel échanson des dieux, coifjé du bonnet 


phrygien, un manteau sur l’épaule, parfois : 


portant des culottes perses, versait le liquide 
d’une cruche. À Bet-Alpha, c’est un paysan 
qui puise l’eau dans une citerne. (Voir 
page 17.) Le porteur de la Balance, nu lui 
aussi dans l’art païen, est un homme du 
peuple comme les autres qu'on a amputé 
d'une jambe pour mieux montrer son attri- 
but, la Balance. La Vierge, déesse de la 
justice ou bien de la fertilité dans l’art grec 
et romain, est une Jeune femme qui, telle une 
Jeune mariée de campagne, vêtue de ses plus 
beaux atours, raide et empesée, se présente 
assise sur un trône. (Voir page 16.) Enfin, 
le Sagittaire, centaure dans l’art grec, à la 
croupe de cheval, au torse nu, à l'allure vigou- 
reuse, est devenu un archer qui tend timide- 
ment son arme. 


Mais les critères d’un canon (classique » 
ne sauraient rendre justice aux valeurs artis- 
tiques de cette œuvre populaire. Le Soleil dans 
son char, d’une «frontalité » sévère, frappe 
par la puissance de l'expression et les cou- 
leurs vigoureuses. La couronne aux sept 
rayons, étrangement stylisée, et les rênes des 
chevaux d’un rouge violent, les cheveux blond 
doré et la carnation rose vif s’enlèvent sur un 
fond bleuâtre qui est la voûte céleste, constellée 
d’astres blancs. Composition d’une force 
singulière que cet ensemble de têtes humaines 
et de chevaux sans corps, serrées dans le 
rond du médaillon au-dessus d'un char dont 
les roues se présentent de face. 

Les Saisons, pourvues de leurs attributs 
traditionnels, l'Hiver avec une houe et une 
corne, le Printemps avec un bâton de berger, 
un oiseau et une fleur, l'Eté (voir ci-contre) 


Sur cette page, trois détails de la bordure de la mosaïque. 
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et l’'Automne portant des fruits dans le creux 
de leur vêtement, sont des jeunes femmes 
ailées, vêtues à la mode du temps, tuniques 


brodées et boucles d'oreilles. Là encore, l’imi-, 


tation naïve de modèles syro-palestiniens est 
évidente. Pourtant un fossé les en sépare. 
Dans l’église de Kabr-Hiram, les Saisons, 
d’un type tout à fait semblable, évoquent 
par un dessin habile, un dégradé savant des 
couleurs, la grande peinture gréco-byzantine. 
A Bet-Alpha, nous sommes captivés par 
l'extrême simplicité des moyens, la frontalité 
rigide, le trait marqué du contour, l’absence 
de modelé. 

Art étrange et révélateur. Tout en voulant 
rivaliser avec les chrétiens pour la richesse 
du décor, les artistes Juifs n’adoptent que la 
technique de leurs modèles. Ils empruntent 
quelques sujets à l’art profane, païen, mais 
en rejettent complètement le style. Est-ce par 
simple maladresse, par manque d’une tradi- 
tion artistique ? On l’a pensé. Mais si l’on 
passe en revue les autres pavements Juifs à 
figures de cette région, tous d’un style sem- 
blable, une autre conclusion se présente à 
lesprit. Un vieux fond d'art populaire qui 
remonte avant l'occupation grecque et romaine 
revit dans ces œuvres. Tout en adoptant le 
principe du décor des églises et des édifices 
profanes, les Juifs en refusent le style qui, 
pour eux, est l’expression par excellence d’une 
pue païenne du monde. Îls ne veulent point 
de cette beauté classique et de cette imitation 
fidèle de la nature. Il leur importe davantage 
de donner des formules qui sont comme les 
symboles de leur pensée et de leur foi. H.5. 


Si vous voulez en savoir davantage 


La seule étude publiée sur le sujet est une 
monographie parue en 1932, à Jérusalem : 


L 


E. L. Sukenik, The Ancient Synagogue renseignements utiles dans l’ouvrage du Palestine and Greece (Publication du 
of Bet-Alpha. On peut aussi trouver des même auteur: Ancients Synagogues in  Warburg Institute, Londres, 1934). 
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Né à Paris le 2 novembre 1876, Francis 
Jourdain a aujourd’hui quatre-vingts ans. 
C’est l’un de ces hommes de grand âge que 
l'on a toujours plaisir à rencontrer : dru, 
actif, d’une affabilité souriante, bref, ma- 
gmfiquement jeune. 

Sa longue existence a été admirablement 
remplie. D'abord peintre, il se consacra 
bientôt exclusivement à l’art « décoratif », 
où il se montra un novateur plein d’audace 
et de goût. Ses réalisations, pendant plus 
d’un quart de siècle, eurent dans ce do- 
maine une importance insigne. ( Les meu- 
bles de Francis Jourdain, disait le roman- 
cier Octave Mirbeau, chaleureux défenseur 
de l’art vivant au début du siècle, sont tout 
simplement des objets témoins de notre 
vie et qui s’y associent docilement. Le 
même goût dont témoignait sa peinture, 
ce goût parfait qui n’est jamais que l’ac- 
complissement d’une sensibilité, ce goût 
qui a des raisons que les tapissiers ignorent 
autant que la plupart des peintres, Je le 
retrouve dans ses meubles et dans tous les 
intérieurs qu'il a combinés. » 

La vie de Francis Jourdain a été un 
perpétuel renouvellement. Depuis 1945, 1l 
s’est fait écrivain, publiant souvenirs, étu- 
des, monographies. Mêlé de manière étroite, 
tout au long de ses jours, au milieu artis- 
tique de Paris, il a connu d'innombrables 
peintres, sculpteurs, écrivains. L'époque 
des batailles du Salon, du legs Caillebotte, 
l’époque où le père Tanguy régnait, dans 
sa petite boutique, sur une collection d’in- 
vendables Cézanne et de Van Gogh mépri- 
sés, où loulouse-Lautrec hantait le Moulin 
Rouge, l'époque de Degas et de Monet, de 
Mirbeau et de Zola est, pour lui, toute 
proche. C'était hier! 

Cet après-midi, alors que je suis venu le 
rejoindre dans cet immeuble de la rue Vavin 
qu'il habite depuis plus de quarante ans, 
je l’écoute avec un indicible intérêt et 
beaucoup d'émotion me parler des maîtres 
qu'il a fréquentés. Soudain, dans ce grand 
bureau, le passé se fait présence. J’ai l’im- 
pression que Francis Jourdain a quitté, 
voici tout juste quelques minutes, ceux 
dont il m’entretient, mimant parfois un 
geste, imitant un ton de voix, la voix curieu- 
sement martelée de Lautrec ou l’accent 
méridional de Cézanne. J’ai l'impression 
que je vais, moi aussi, les rencontrer tout 
à l'heure. Et je crois bien que s’il prenait 
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INTERVIEW DE FRANCIS JOURDAIN PAR HENRI 


la fantaisie à Francis Jourdain de me dire : 
«Allons donc jusqu’à la rue Le Peletier 
chez Le Barc de Boutteville», — oui, je 
crois bien que je le suivrais.. 


Henri Perruchot / À quand remontent 
| 


vos premiers souvenirs sur les artistes ? 
Francis Jourdain / Je ne me rappelle pas 
un temps où je n'aurais pas regardé de la 
peinture. 


H. P. / Vous êtes, il est vrai, le fils d’un 
homme, Frantz Jourdain, le président du 
Salon d'Automne, qui s’est toujours pas- 
sionné pour l’art de son époque. 


F. J. / Oui. Nous vivions dans un milieu 


d'artistes et d'écrivains. Ma famille était 
très liée avec Daudet, Zola, Goncourt. J'allais 
avec mon père dans les expositions. Je con- 
serve un souvenir très net du Palais de l'In- 
dustrie, où se tenait le Salon, le grand événe- 
ment artistique de l’année. Des peintres pas- 
saient de longs mois à préparer leur envoi. 
C'était le triomphe de la mauvaise peinture. 
On jugeait Le Pauvre Pêcheur de Puvis de 
Chavannes d'une incroyable audace. Ma 
mère m'a souvent raconté que des gens se 
donnaient rendez-vous devant cette toile pour 
se payer une pinte de rire. 


H. P. / Quand avez-vous découvert les 
artistes que nous admirons ? 


F. J. / En 1891. J'avais quinze ans. Deux 
affiches me révélèrent l'existence d'un nouvel 
univers. L'une, faite pour France-Cham- 
pagne, était de Pierre Bonnard. Par sa 
forme, son arabesque, elle constituait une 
chose absolument neuve, — extraordinaire, 
au vrai sens du mot. Ce ne pouvait être 
qu'une croûte ou un chef-d'œuvre; ü n'y 
avait pas de mulieu. À peu près à la même 
époque, je vis, avenue de l'Opéra, une autre 
affiche qu'on promenait sur un charreton, 
une affiche pour le bal du Moulin Rouge, 
représentant la Goulue et Valentin-le-Dé- 
sossé. Elle était signée : Hautrec; ce fut du 
moins ce que je crus lire, car il s'agissait de 
Toulouse-Lautrec. « Qu'est-ce que c’est encore 
que ça?» me suis-je demandé. J'avais 
réellement le sentiment qu'il existait quelque 
part un monde inconnu. Peu. de temps 
après, J'entrais avec mon père, 47, rue Le 
Peletier, dans la galerie qu'avait ouverte 
Le Barc de Boutteville. J'y trouvai des 


Francis Jourdain sur la terrasse de l'immeuble qu'il habite à Paris, 3 rue Vavi 
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œuvres de ces mêmes Bonnard et Lautrec, et. 


d'une vingtaine de leurs camarades ou de # 


leurs aînés. 
La préparation de mon baccalauréat eut 
beaucoup à souffrir de ma découverte. Car, 


dès lors, je passai-le meilleur de mon temps M 


— ah! oui, vraiment le meilleur ! — dans 
cette galerie. 


H. P. / On connaît assez bien le rôle que 
jouèrent Tanguy, Vollard, Durand-Ruel 
dans l’histoire artistique de la fin du der- 
nier siècle. Le Barc de Boutteville n’a pas 
bénéficié du même intérêt. Pourriez-vous 
m'en dire quelques mots ? 


F. J. / Le Barc de Boutteville avait gagné 
un peu d'argent en vendant des toiles an- 
ciennes, de petits maîtres. Un jour, Paul. 
Vogler, qui venait souvent bavarder avec lui, 
l’incita à se rendre au Salon des Indépen- 
dants. «Il y a là, lui dit-il, toute une école de 
jeunes, qui ont beaucoup de talent.» A ce 
moment-là, les Indépendants étaient le ren- 
dez-vous de tous les sous-pompiers, dont le 
Salon ne voulait pas. Dans une seule salle 
se voyait de la peinture, j'entends : de la 
bonne, des tableaux de néo-impressionnistes, 
de Nabis, de Lautrec, de Signac, etc. Le 
Barc de Boutteville comprit qu'une nouvelle 
génération se levait, pleine de promesses. Il 
vendit ses vieux tableaux, repeignit la devan- 
ture de sa vitrine, fit inscrire comme ensei- 
gne : «Impressionnistes et Symbolistes ». 
A gauche de la vitrine se trouvait un grand 
panneau, avec le nom des peintres auxquels 
ul s’intéressait. Je me souviens que la liste 
commençait par Manet. L'ordre alphabé- 
tique n'était pas respecté. D'ailleurs, de temps 
à autre, on rajoutait un nom quand quelque 
jeune de talent montrait le bout de l'oreille. 
Monet, Pissarro, Sisley figuraient naturelle- 
ment sur la liste. Je me rappelle qu’elle se 
terminait par Willette et Zuloaga, ce qui 
prouvait de la part de Le Barc de Boutteville 
un certain éclectisme. À la vérité, les pein- 
tres qui faisaient l'intérêt de la galerie étaient 
surtout les Nabis et les néo-impressionnistes. 
On a ou chez Le Barc les premières œuvres 
de Bonnard, de Vuillard, de Lautrec, de 
Maurice Denis, de Ranson, de Roussel. 
Signac et ses amis les néo-impressionnistes, 
qui aimaient rester entre eux, ne tardèrent 
d’ailleurs pas à quitter la galerie. 


H. P. / Le Barc vendait-il beaucoup ? 


\ 


U 


Une photo inédite de Toulouse-Lautrec. Cette photo a été prise par le frère d’un ami de Lautrec, Guibert qui fut des années durant le camarade 
de l’artiste et de son cousin Gabriel Tapié de Celeyran. En guise de plaisanterie, Lautrec imite avec sa canne le geste du pêcheur à la ligne. 


F. J. / Non. N'oubliez pas qu'à cette époque 
les «connaisseurs » et les «critiques avertis » 
continuaient à dénoncer la « fumisterie » de 
Monet, l’«ignorance» de Renoir, la «hi- 
deur » des « grenouilles » de Degas. Certains 
d’entre eux mettaient toutefois déjà une sour- 
dine. Quant au pauvre Cézanne, tout le 
monde supposait qu’il était mort depuis long- 
temps et aucun marchand, je dis bien 
aucun, — même pas Durand-Ruel, pourtant 
st perspicace | — n’osait exhumer le moindre 
barbouillage de ce «lamentable raté». Seul, 
ou à peu près, les poulains du bon Le Barc 
tenaient l’oublié pour un maître. En dépit 
de mes efforts, je n'avais pu entrevoir nulle 
part une seule de ses «ébauches informes ». 


H. P. / Quels étaient les prix pratiqués par 
Le Barc ? 


F. J. / Ils variaient entre 50 et 500 francs, 
mais ce dernier prix ne concernait que de 
très grosses pièces. 200 francs était le prix 
moyen. On pouvait avoir des aquarelles pour 
20 francs. C’étaient, il est vrai, des francs or. 


H. P. / C’est à ce moment que vous vous 
êtes liés avec les artistes que vous deviez 
fréquenter par la suite? 
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F. J. / Oui, et ils se montrèrent avec mot 
d’une gentillesse inoubliable. A de rares 
exceptions. près, tous étaient naturels, sum- 
ples, sans aucune prétention comme sans 
aucune Jalousie. Je ne les ai jamais entendu 
une seule fois parler du prix de leurs ta- 
bleaux, de leur «cote». Les choses ont bien 
changé, aujourd’hui ; et c’est pourquoi cette 
période de ma jeunesse me paraît enchante- 
resse. Îls vivaient entre eux en copains, et 
n'étaient passionnés que de leur art. Certains, 
comme Monet, comme Rodin, étaient de 
grands silencieux. Quand Monet et Rodin 


C/2% 
a 


Le marchand Le Barc de Boutteville, qui, vers 
1890, joua un rôle analogue à celui de Vollard 
ou de Durand-Ruel est bien moins connu que 
ceux-ci. Nous n’avons pu trouver aucun docu- 
ment le représentant, sinon cette signature, 
sur une lettre qu’il écrivit à Francis Jourdain. 


venaient dîner chez mes parents. À ce pro- 
pos, je me souviens qu'une fois, ils se fai- 
saient des salamalecs au moment d’entrer 
dans une pièce, le cadet devait laisser pas- 
ser l'autre ; mais comment désigner le 
cadet ? Ils étaient nés la même année, en 
1840, et le même jour, le 14 novembre... 
Oui, quand Monet et Rodin venaient dîner 
chez nous, ils restaient dans leur coin, silen- 
cieux. Sans doute une certaine timidité les 
retenait-elle de se mêler aux autres causeurs, 
dont quelques-uns étaient très brillants. 
Alphonse Daudet, notamment : il avait un 
très joli accent du Midi, dont il savait jouer 
heureusement. Mais, même entre camarades, 
Monet et Renoir ne parlaient pas beaucoup. 
En 1889, mon père fit avec Monet et Gustave 
Geffroy un voyage dans la Creuse, à Fresse- 
lines, chez le poète Maurice Rollinat. Le 
pays enchanta Monet, qui devait y revenir 
travailler. Pourtant, Monet ne s’épancha 
guère. De temps à autre, seulement, il s’ar- 


rétait devant un paysage et, tout à son admi- 


ration, se mettait à égrener un chapelet de 
«Nom de Dieu de nom de Dieu de nom de 
Dieu. ». Au cours d’une de ces promenades 
— l’anecdote mérite d’être contée — Geffroy 


oublia en quelque endroit son pardessus — 
qui était de couleur noire. Quand ul s’en fut 
avisé, ses amis se mirent à la recherche du 
vêtement. Rollinat suggéra de monter sur 
une petite éminence, d'où le pays se décou- 
vrait largement. Lorsqu'ils furent arrivés sur 
la hauteur, Monet désigna dans le lointain 
une petite tache noire : «Le pardessus est 
là-bas », dit-il. « Non, répondirent les autres, 
c'est une souche d'arbre.» Mais Monet 
| insista : « C’est certainement le pardessus de 
Geffroy : n'existe pas de noir comme 
celui-là dans la nature. » Et c'était bien effec- 
tivement le pardessus de Geffroy ! 


H. P. / Voilà le moment ou jamais de 
répéter avec Cézanne : «Monet, ce n’est 
qu'un œil, mais, bon Dieu ! quel œil!» 


_F. J. / Je me souviens aussi de l’exposition 
que fit Monet de ses premiers Nymphéas. 
Je me trouvais avec Signac dans la galerie. 
Un seul visiteur était là : Degas. Il allait 
d'un tableau à l’autre, l'air profondément 
mécontent. Devant chaque toile, il faisait un 
grand geste furieux, comme s’il avait voulu 
la lacérer. Survint Monet, à qui nous expri- 
mûâmes aussitôt, Signac et moi, notre admi- 
ration. Degas s’approcha de Monet et, 
rageur : (Je m'en vais, lui lança-t-il, Je 
commence à avoir le vertige ; toutes ces toiles 
me donnent le vertige. » Puis il partit. Alors, 


Monet, évidemment peiné — les toiles qu’il 
exposait représentaient les efforts de plusieurs 
années de travail — s’exclama : (Ah ! tout 


de même, sacré Degas ! Il est terrible !» 


H. P. / Si nous en revenions à l’époque où 
vous fîtes la connaissance des peintres de 
Le Barc de Boutteville ? Vous avez longue- 
ment fréquenté Lautrec…. 


F. J. / Lautrec était la gentillesse même. 
On a souvent commis des erreurs sur lu. 
Parce qu’il était infirme, on l’a représenté 
comme un être amer, acerbe, misanthrope. 
Il semblerait naturel qu’il eût été méchant. 
Je n’en crois absolument rien. Très simple, 
aimant la blague, il était la plupart du temps 


gar, cordial. Je ne trouve pas de meilleur mot 
que gentillesse pour le définir. Il ne tirait 
aucune vanité nt de son titre de vieille 
noblesse, ni de son talent de peintre, ni de 
rien. Modestie, bienveillance et aussi enthou- 
siasme. Je l’entends encore dire: «Hein ! 


F.J. / Il avait pour sa mère l'affection la plus 
respectueuse. Elle venait chaque année passer 
quelques mois à Paris, et c’est à cause d’elle 
qu'il avait loué un petit appartement rue Fon- 
taine ; il avait arrangé lui-même cet apparte- 
ment, l'avait décoré d’estampes Japonaises. 


Puvis de Chavannes: « Le Pauvre Pêcheur ». 1881. Petit Palais, Paris. A la fin du siècle dernier, 
cette toile passait pour révolutionnaire. Les jeunes peintres « Nabis », Sérusier, Maurice Denis, 
Vuillard, y voyaient le modèle de la peinture «en teintes plates» qu'ils préconisaient alors. 


Quoi ? c’est pas beau, ça ? Adnurable !» à 
propos d’un de ces objets hétéroclites qui 
encombrait son atelier en désordre : un cageot 
dans lequel sa mère lui avait envoyé “des 
provisions, ou un parapluie de carrier, en 
grosse toile huilée, que Natanson lui avait 
rapporté de Pologne. Lautrec avait un goût 
très vif pour les formes déterminées : il 
appréciait ces objets parce qu’ils étaient bien 
ce qu'ils étaient. Une formule revenait fré- 
quemment dans sa conversation, quand il 
voulait préciser son éthique : «Dites ce que 
vous avez à dire». Lautrec, qui aimait le 
parler elliptique, ne commentait Jamais. 
«Connaissez vos limites, n'allez pas au- 
delà, ne cherchez pas midi à quatorze 
heures » : voilà ce qu'il entendait signifier. 
Et Lautrec était certes un exemple probant 
de la vérité de cette formule. Je le revois : 
il avait des yeux magnifiques mais une bouche 
effroyable. Il souffrait sans doute d’une 
déficience osseuse. On a dit qu'il avait un 
torse d'homme sur des jambes d'enfant. À la 
réflexion, je me demande si cela est tout à 
fait exact : ses bras étaient proportionnés à 
sa taille de nain. Lautrec portait toujours 
une coifjure, parce qu'il craignait, m'ont 
déclaré de ses intimes, qu'on ne lui tapät, 
fût-ce le plus amicalement du monde, sur la 
tête: sa fontanelle, d’après ces mêmes 
intimes, ne se serait, en effet, jamais fermée. 


H. P. / Quelle était l'attitude de Lautrec 
envers ses parents ? 


Ce croquis rehaussé d’aquarelle, fait par le gra- 
veur sur bois Maurice Delcourt, représente son 
ami Francis Jourdain. Au fond, le poète Henry 
Levey, dont Jacques Villon a laissé un beau por- 
trait que nous avons reproduit (v. L'Œil, No 2). 


H. P. / Mais Lautrec avait-il le même res- 
pect pour son père, ce gentilhomme excen- 
trique ? 


F. J. / Je n'ai jamais entendu Lautrec bla- 
guer son père. Îl éprouvait même une cer- 
taine estime envers lui, montrait avec presque 
de la fierté de petits animaux en bronze dont 
son père était l’auteur. C'était, d’ailleurs, 
curieusement adroit. 


H. P. / Et Gauguin, l’avez-vous connu ? 


F. J. | Assez peu. L'homme, du reste, ne 
n'était pas très sympathique. Je l’ai ren- 
contré après son accident de Concarneau. 


H. P. / Soit vers 1894-1895, entre le pre- 


mier et le second voyage en Océanie. 


F. J. / Gauguin était un rien « cher Maître ». 
Je me rappelle avoir vu chez le sculpteur 
Durio, qui nourrissait une admiration éper- 
due pour Gauguin, une toile que celui-ci 
avait dédicacée : « A mon disciple Durio.. » 
Tout simplement! Cela me choqua; cela 
décelait une absence totale d'esprit de cama- 
raderie. J'avais moins de seize ans lorsque 
J'écrivis pour La Plume un article où Je 
disais que le véritable inventeur du « gaugui- 
nisme» n'était pas Gauguin mais Bernard. 


H. P. / Nous touchons ici à un point inté- 
ressant. J'aimerais beaucoup vous enten- 
dre sur cette question, qui divise depuis si 
longtemps les historiens d’art. 


F. J. / Mon opinion n'a pas changé. Las de 
l'analyse impressionniste dont les fins ne 
l’avaient jamais complètement satisfait, fati- 
gué aussi de la vie de Paris, Gauguin était 
parti pour la Bretagne afin d’«y chercher la 
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Van Gogh: « Les Aliscamps ». Cette toile est une de celles qui frappa Francis Jourdain, lorsqu’il se rendit pour la première fois chez le père Tanguy. 


tristesse», comme il disait, et surtout, pour 
y mürir ses projets d'évasion, c’est-à-dire 
pour y réfléchir aux moyens de fuir un 
réalisme qui le décevait. En 1888, il fit la 
connaissance à Pont-Aven d'un petit peintre 
de vingt ans, Emule Bernard, qui, après 
lui avoir transmis les amitiés de leur ‘cama- 
rade commun, Van Gogh, lui soumit quel- 
ques études. Le vaniteux Gauguin ne devait 
Jamais admettre par la suite la forte impres- 
sion qu'avait produite sur lui, alors quadra- 
génatre, la peinture d'un jeune homme. Pour- 
tant, cette impression avait déterminé, ou 
tout au moins largement favorisé son évolu- 
tion. Dans les œuvres de Bernard, Gauguin 
découvrit non seulement une confirmation de 
certaines de ses idées alors imprécises, mais 
encore le moyen de les concrétiser. Les docu- 
ments que me montra Bernard établissaient 
de façon irréfutable la priorité que son aîné, 
noblement inquiet mais plein de suflisance, 
s’obstinait à lui nier. 

J'ai beaucoup fréquenté Bernard. Il me 
recevait dans l'atelier en planches construit 
dans le jardinet de ses parents, à Asnières, 
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où, naguère, il avait tant de fois discuté avec 
Var Gogh. 


H. P. / Bernard a représenté cet atelier 
dans une de ses toiles. 


F. J. / Lorsque Van Gogh mourut, Bernard 
ajouta son nom à ceux, pénérés, qu'il avait 
tracés sur le mur de l'atelier. (« Au génie, à la 
gloire», était le titre donné par lui à cette 
nomenclature sacrée, qui était comme une 
profession de foi. Giotto y fraternisait asec 
Zola. À côté, on lisait une pensée de la sœur 
de Bernard, Madeleine : «L'art, c’est la 
piston du sublime ». 


H. P. / Mais Bernard ne vous parla-t-il pas 
de Cézanne ? Il fut l’un de ses tout premiers 
admirateurs. 


F. J. / C’est précisément chez Emile Bernard 
qu’il me fut pour la première fois donné de 
regarder un paysage de ce maître difficile, 
dont, je l'avoue, je ne devais comprendre que 
peu à peu le douloureux, magnifique et alors 
déconcertant génie. Vers 1892, Bernard 


nécrivit de Bretagne pour m'inciter à aller, 
de sa part, voir son ami, le père Tanguy 
qui était alors malade... Oui, c'est cela : J'ai 
dû voir une première fois T'anguy à l’hôpi- 
tal. Puis, quand il fut rentré dans sa bou- 
tique de la rue Clauxel, j'allai lui rendre 
visite très souvent, accompagné de mon cher 
Léon-Paul Fargue. Là, je fis vraiment con- 
naissance avec l’œuvre de Cézanne. Nous 
retournions les Cézanne, les Van Gogh 
appuyés contre les murs. 


H. P. / Vous souvenez-vous exactement 
des toiles qui se trouvaient alors chez 
Tanguy ? 


F. J. / Voyons : il y avait de Van Gogh une 
Berceuse, la grande Arlésienne, une toile de 
Tournesols, le portrait de Tanguy, des ha- 
tures mortes, une vue d Arles à travers les 
arbres, les Aliscamps des œuvres d’Auvers 
aussi. Le Jardin de Daubigny, lui, était 
accroché au mur. De Cézanne, je revois sur- 
tout un grand paysage. Un jour, par curio- 
sité, j'en demandai le prix à Tanguy. « C’est 


Bonnard: « Jardin ». Collection particulièr 


Un Monet reproduit pour la première fois en couleur: « Les Nymphéas ». 


à laquelle je tiens beaucoup, me 
Je ne vendrais 
. Et, en Prononcant ces mots, 


à moins de 


nt, comme s'il avait dit : 
inze millions ». Mais. Je vous 
d anne était plus difficile 
lui de Van Gogh. qui touchait 
ent. Il fallait faire un effort en 


quelque sorte intellectuel pour saisir le génie 
de Cézanne dans sa plénitude. Ah! Tan- 
guy ! Un saint ! Il était réellement attendris- 
sant. La bonté faite homme, faite broyeur de 
couleurs. Il croyait à ses peintres, ces mes- 
sieurs, comme il disait. Il gardait pour Van 
Gogh un véritable culte. C’était surtout de 
Van Gogh, d’ailleurs, que nous le faisions 


100 x 200 cm. 1919. Collection particulière, Paris. 


parler. Dans sa boutique, il y avait aussi 
des Maurice Denis, des Ibels, des Bernard, 
des Gauguin — le Bonjour, Monsieur Gau- 
guin, un autoportrait, un petit Christ Jaune... 


H.P. / Je sais que vous n’avez rencontré Cé- 
zanne que bien plus tard. Vous êtes allé le 
ir à Aix, en compagnie de Charles Camoin. 


É EE 


F. J. | Quelle émotion, ce jour-là! Il me 


semblait, en raison du mystère qui avait si 
longtemps entouré Cézanne, des légendes qui 
s’étaient propagées à son propos, que j'allais 
être mis en présence. je ne sais comment ex- 
primer cela ? De Dieu lui-même. C’était irréel. 


H. P. / Avez-vous été déçu ? 

F. J. / Pas du tout. Cézanne se montra 
envers nous extrêmement accueillant. Il avait 
un air finaud pour nous dire : « L’impres- 
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sionnisme, ü nen faut plus, c'est de ‘la 
blague !» Mais quelques instants plus tard, 
il entonnait des louanges à «lhumble et 
colossal Pissarro ». À la réflexion, les propos 
de Cézanne ne nous parurent pas, à Camoin 
et à moi, tout à fait dénués de contradicti 
car, enfin ! s’il y a un peintre impression- 
niste, c’est bien Pissarro. Je me hasardai à 
demander à Cézanne le conseil qu’il donnerait 
à un jeune peintre : « Copier le tuyau de son 
poêle», me répondit-il. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Francis Jourdain a publié des études et des 
monographies sur les peintres qu’il a connus, 
notammentCézanne, Bonnard, Marquet,Tou- 
louse-Lautrec, Vallotton. On pourra lire aussi 
ses mémoires : Sans remords nirancune. Sou- 
venirs épars d'un vieil homme. «l 


(Paris, 1953). 


À 
m. 1953. 
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en blanc. 
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‘Il importe peu de savoir que Francisco 
Borès est né en 1898 — et pourtant cette 
date a une résonance singulière pour une 
oreille espagnole : c’est celle de la perte des 
dernières colonies à l’issue de la guerre 
avec les Etats-Unis — celle aussi où 
commence à se mamifester une génération 
—— dite de 98 — qui compte les écrivains 
de la résurrection nationale, et parmi eux 
le plus grand, Ortega y Gasset. La naissance 
de Borès est en relation avec cet échec et 
cet espoir. Son père était alors gouverneur 
des Philippines ; il avait épousé la fille 
d’un ingénieur madrilène venu jadis cons- 
truire le port de Manille. Les parents de 
Borès durent regagner leur patrie et c’est 
alors qu'ils eurent ce ‘fils. 

A Madrid il commença par faire les 
études par lesquelles débutent tous les 
peintres, c’est-à-dire celles qui ne mènent 
pas à la peinture mais à des situations 
assurées comme celles d'ingénieur et 
d'avocat. Ce fut le cas pour lui comme pour 
les autres, et il ne refusa pas cette satisfac- 
tion à sa famille. Cependant comme il 
dessinait depuis son enfance et qu’il s’inté- 
ressait exclusivement à l’art, comme d’autre 
part sa première école avoisinait le Prado, 
il se rendait souvent au Musée où il avait 
assez dé sujets d’admiration avec Velasquez, 
Titien, Greco, Goya, pour laisser passer 
les heures. Le jour où il put se livrer 
entièrement à la peinture, il ne manqua pas 
d'y retourner pour y faire des copies ; 
c’est surtout Velasquez qui l’attirait, par 
sa grandeur et son équilibre — un peintre 
dont tout le génie fut d’être peintre. 

Il semble qu'il n’ait pas dû grand-chose 
à l’Académie de peinture où il entra, sauf 
de lui permettre d'attendre le moment où 
il en sortirait et de participer au mouvement 
qui, après la guerre de 1914, révéla l’Arago- 
nais Luis Buñuel et l’Andalou Garcia Lorca. 
C'était un peu d'air venu du dehors. Il 
collabora avec des dessins et des gravures 
sur bois à des revues probablement «avan- 
cées» puisqu'elles s’appelaient : Ultraïsta 


Une photo récente de Borès dans son atelier. 


PAR JEAN GRENIER 


et Ultra. Comme tous les jeunes provinciaux 
d'avenir (Paris étant la capitale de la pein- 
ture), il subissait l'influence du surréalisme 
qui était alors une école de libération, et 
cette influence se combina plus tard avec 
celle du cubisme qui était encore impor- 
tante. 

C'est en 1925 — il avait alors vingt- 
sept ans — que Borès vint à Paris où 
désormais il fera sa carrière. Juan Gris y 
habitait déjà, —qui était né onze ans plus 
tôt que lui; ainsi que Picabia et Miro, ses 
aînés de cinq ans seulement. Contemporains 
ou presque de Borès, sont Cossio et Vinès. 
Tous les noms que je viens de citer sont 
des noms espagnols ; et sur eux plane la 
grande ombre de Picasso. Leur apport à la 
peinture contemporaine fut considérable. et 
pas seulement dans le sens de la destruction 
et de l'anarchie dont leur patrie contient 
des germes si vivaces. Mais ce désordre est 
l'envers d’une discipline librement consen- 
tie et cet anarchisme est l’expression d’un 
idéal individuel générateur d’un nouvel 
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Francisco Borès 


ordre. Restent une audace et une intran- 
sigeance qui firent merveille dans les premiers 
temps de la grande révolution artistique 
du début du siècle; mais la seconde géné- 
ration, celle à laquelle appartient Borès, 
lorsqu'elle se trouva déjà en présence des 
premières réalisations de la nouvelle pein- 
ture, eut moins à en faire usage. 

À l'instar de tant d’autres, et à plus 
forte raison de ses compatriotes, Cossio 
par exemple, Borès ne pouvait méconnaître 
les apports fondamentaux de Picasso et 
de Juan Gris. Ceux-ci, et surtout le pre- 
mier, étaient déjà allés jusqu’au bout, 
et à ce propos, Tériade fait remarquer d’une 
manière excessivement Juste : 

«Les aînés de Borès se sont continués 
eux-mêmes, ont accompli eux-mêmes les 
réactions nécessaires à leur rajeunissement 
perpétuel, fermant ainsi les voies qu'ils 
semblaient ouvrir à leurs débuts » (Cahiers 
d'Art, 1931, N° 2). Tel est l’obstacle qui 
se dresse devant quelqu'un comme Borès 


qui n'aura pas, comme tant d’autres, 


La Couturière. 1935. Collection particulière, Londres. 


à passer du figuratif à l’abstrait (et ce 
passage est plus facile, dit-on, que n’ima- 
ginent les profanes) mais voudra, à l’inté- 
rieur des acquisitions du cubisme décou- 
vrir une expression personnelle. 

L’itinéraire qu’il suivit à Paris à travers 
ses expositions successives dans les galeries 
Percier, Léonce Rosenberg, Vavin-Raspail, 
Renou et Colle, de France, Pierre, Kahn- 
weiler, Louis Carré, signifie à la fois une 
fidélité à ses premiers maîtres et une 
réaction contre eux. 

Quelle sorte de fidélité ? Quelle sorte de 
réaction ? Tout l’art de Borès est dans ce 
double mouvement. 

La fidélité, on le conçoit bien chez celui 
qui avait compris, jeune, ce que les mathé- 
matiques contiennent d’éternel et de néces- 
saire et senti combien cette nécessité deve- 
nait, en outre, actuelle, à l’intérieur d’une 
époque de négation des apparences tradi- 
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tionnelles et où il fallait retrouver des 
fondations. Mais les prédécesseurs et les 
maîtres de Borès avaient déjà commencé 
ce travail, 1ls avaient, à la suite de Cézanne, 
proposé une vision du monde qui rompait 
à la fois avec la vision plate du Moyen 
Age et la vision en profondeur de la Renais- 
sance ; la perspective cette fois venait en 
avant, vers le spectateur (au lieu de 
s’enfoncer vers un point de fuite où conver- 
geraient les horizontales) ; par exemple, 
telle bicyclette de Braque tourne son guidon 
menaçant vers nous. On sait assez avec 
quels éléments : triangles, cubes, trapèzes, 
pyramides, se fit cette reconstruction. 


Borès essaya de « faire éclater » les objets. 
La peinture de 1926 (reproduite page ci- 
contre) est ce qu'il appela «un faux 
collage ». Cette composition est faite de 
surfaces noires brillantes et mates (de 
surfaces ocre également) qui donnent avec 


sage. 
Il se trouva en effet que Borès fut mals 


il avait besoin d’air. Et c’est vrai que lors 
qu’on regarde les belles toiles de tel ou tel 
grand peintre de cette époque-là on se 
sent comme pressé par une masse admira 
blement organisée et dont les parties! 
s’'imbriquent les unes dans les autres 
(impression encore renforcée lorsque les 
cadre est à profil renversé, comme il 
devrait l’être pour de pareilles toiles) M 
Mais ce n’était pas de cette manière que le 
tempérament de Borès pouvait se mani 
fester. C’est pourquoi bientôt il se mn 
à représenter toutes sortes de choses en 
mouvement, mais cette fois en mouvement; 
circulaire et centrifuge, comme des pelote 
de ficelle, des guirlandes de têtes, etc. 
introduisant un point de vue baroque, puis, 
toujours du même point de vue, animants 
des personnages jouant aux cartes, ou en 
train de déjeuner dans un bistrot, thèmes 
toujours subordonnés à un mouvement 
non de fuite mais d'expansion. Il échappaitu 
ainsi en effet à la tyrannie des parallèles et 


à la statique des formes. 


En 1929, son évolution est précipitée par 
un séjour dans la campagne de Grasse : ill 
reprend contact avec une Nature qu'il 
retrouve avec amour et c’est de cette épo-\ 
que que l’on peut dater sa pleine originalité 
faite d’une nouvelle interprétation poéti- 
que de la géométrie. 


Que la géométrie puisse prêter à la poésie 
aussi bien qu’à la plastique et à l’éloquence, 
ce serait enfoncer une porte ouverte que 
de le réaflirmer. On l'avait seulement un 
peu oublié lorsque le travail le plus pressé 
était celui de l'architecte et qu’on pouvait 
prendre dans un sens trop étroit la parole 
de Delacroix: «Le gémie, c’est l’art de 
coordonner les rapports ». La coordination 


Fillette aux cerises. 1945. 
Collection particulière, Copenhague. 


peut s’opérer de plusieurs manières (un 
exemple en est l’art aux deux versants de 
Villon, géométrique et musical) mais ici 
il faut laisser parler Borès lui-même : 

« J’organise mes compositions autour de 
certains foyers ou centres d'intérêt aux- 
quels je subordonne les autres éléments, 
cherchant à déterminer ainsi une synthèse 
analogue à celle qui s'opère dans l'œil 
lorsque nous concentrons notre vision sur 
un point déterminé que nous percevons 
d’une façon plus nette que les éléments 
qui l’entourent, c’est-à-dire une synthèse 
analogue à celle qui correspond à un seul 
moment visuel. Je cherche par là à donner 
une plus grande sensation de l’espace. » 


Borès croit que la peinture peut, de cette 
façon, donner «une sensation de vérité » 
et que l’œil de l'artiste une fois exercé 
à voir (c’est-à-dire à voir sans revoir) lui 


permet ensuite de se passer de modèles et 


Peinture. 1926. Collection de l'artiste. 


de créer des compositions imaginaires. En 
tout cas c’est une recherche de la naïveté 
(appelée vérité) qui caractérise l'artiste, 
et chacun la place, avec raison, où elle lui 
convient. Mais Borès caractérise mieux son 
orientation propre lorsque, tout en accep- 
tant l'héritage de ses devanciers, il dit : 
«J'ai voulu réagir contre l'esthétique 
cubiste par des compositions centrifuges 
qui donneraient à la lumière et à l’atmo- 
sphère une plus grande importance, conci- 
lier la sensation de convexité avec celle 
du lointain, et donner ainsi sa respiration 
au tableau. » 


Pourquoi la géométrie après avoir rempli 
le tableau, ne lui apporterait-elle pas l’air 
indispensable à sa (respiration » comme le 
dit Borès ? Pourquoi n’aiderait-elle pas le 
poing à se desserrer et la main à montrer 
les distances utiles qui séparent les doigts ? 
Il y a d’autres rapports que ceux qu'ont 


préconisés les cubistes : et l’on est même 
surpris de voir que des figures aussi fécondes 


Paysage de Provence. 54X73 cm. 1949. 


Collection particulière, Copenhague. 
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Intérieur paysan. 150 X80 cm. 1952. Collection Louis Carré. 


pour l'imagination moderne que la spirale 
logarithmique de Bernoulli (pour laquelle 
il avait inventé une si belle devise : « Eadem 
mutata resurgo») et la lemniscate de 
Leïbnitz, n’aient pas plus retenu l'attention 
des artistes, alors qu’à la Renaissance 
Italienne et au XVII siècle hollandais on 
s’amusait tant avec les circonférences 
(dans lesquelles on inscrivait les figures), 
les ellipses, les diagonales, etc. Mais cette 
géométrie était couverte de formes char- 
nelles et c’est sans doute pourquoi nous 
y sommes moins sensibles et tombons dans 
le piège des thèmes-prétextes : conversa- 
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tions, amour sacré et amour profane, 
Vénus au miroir, etc. 

L’espace pictural créé par Borès a ceci 
d’original que les vides y sont plus impor- 
tants que les pleins et les intervalles que 
les corps. Les absences y sont plus signi- 
ficatives que les présences. De là ce faux 
semblant d’esquisse ou d’inachèvement que 
présentent certaines de ses toiles et qui 
frappe d’un léger étonnement celui qui est 
habitué à ce qu’on lui fasse « bon poids ».. 


Composition sur fond blanc. 73X92 cm. 
1950. Collection particulière, Finlande. 


Le monde qu’il propose ou plu 
suggère n'offre pas de résistance visible, 


n'y a pas en art de nouveauté absolue 
(pas plus que dans les autres domaines M 
mais ceci est un secret), l'unité est assuréem 
par la répartition impartiale de la lumière, 
ne l’étant pas par l’équilibre des masses" 
ni des volumes, C’est l’ensemble qui compt 
et qui donne l’accent aux détails, et cet: 
ensemble peut se passer de symétrie, son | 
centre ayant été fixé par ce qu'a visé lew 
premier regard et autour duquel tout, 
s'organise. 
C’est une imitation du travail de la. 
Nature qui cristallise savamment, mais, 
à partir de n'importe quoi. Quelle chancem 
a Borès d’avoir compris à temps qu’il new 
pouvait faire mieux! Le grand artiste 
n’est pas celui qui a le plus de force, mai 
qui sait le mieux comment l'utiliser. Disons: 
encore : un grand artiste est celui qui a su, 
tirer parti de ses faiblesses. Chaque jour: 
l’homme qui veut créer une œuvre doit. 
repousser l'idéal merveilleux qui n’est pas. 
le sien, chaque -jour il doit renoncer à law 
perfection et se retrancher dans son néant. 


En réalisant les conditions limitées de la. 
vie, en excluant ce qui est androgyne, 
on a des chances non seulement de vivre, 
mais de survivre quand il s’agit de law 
création : alors la technique ne fait que 
soutenir le sentiment. è 
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On peut même avancer que dans le cas 
de Borès la technique ne fait qu’un avec” 
le sentiment, ce qui fait qu'on croit voir 
un peintre et on voit un homme. Grande 
surprise de la part d’un Espagnol discret et 
secret, mais c’est le sort commun à ceux 
qui se sont réalisés et que tous leurs actes 
trahissent. L’art de Borès est celui de la 
transparence. Ses couleurs sont telles 
qu’on aperçoit derrière l’objet celui qu'il 
est censé cacher, les figures humaines sont ” 
stylisées et dépourvues de ce caractère ! 
opaque qui donne sa source à l’ombre (et w 
par lequel Dante caractérise l'existence © 
terrestre) ; le dessin n’est pas descriptif 
mais elliptique ; les objets sont désincarnés 
ayant perdu leur ton local, les couleurs et les 
lignes étant faites seulement pour sauver 


re 
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Nature morte au poisson blanc. 81 X 100 cm. 1954. Svesnk-Franska Konstgalleriet, Stockholm. 


l'unité de la composition. Rien n’est 
abstrait, pourtant, tout est réel, mais réel 
«ailleurs». Ailleurs: dans le monde où 
l’on dirige ses rêves. 

C’est pourquoi la peinture de Borès 
donne à sa façon une réponse au problème 
que se posent tous les peintres au sujet de 
la «matière». En 1927, sous le charme de 
l’art rupestre, Borès cherchera un fond 
imitant la matière de la pierre, sur lequel 
se déroulent les traits noirs des graffiti. 
Puis 1l définira de plus en plus deux plans, 
l’un opaque, l’autre transparent, interpo- 
sant pour ainsi dire la lumière dans la 
matière, comme jadis, et bien autrement, 
l'art du vitrail. 


De là ce sentiment de légèreté que 
donne la peinture de Borès et cette libé- 
ration qu’elle procure. Elle doit beaucoup 
à l’époque, elle n’est prisonnière d'aucune 
théorie de l’époque (n’étant ni cubiste, ni 
abstraite, ni réaliste). Elle commence par 
une étude visuelle, nécessaire pour fixer 
des tons vrais et Justes, sans qu'il y ait, 
pour autant, besoin de modèle. — Et, à ce 
propos, Borès rappelle la parole de Matisse: 
« IL faut travailler sans le modèle mais 
tout en pensant que le modèle est de- 
vant vous». Dès 1927 ce fut l'ambition 
de Borès. Il est bien difficile de caractériser 
son art parce qu'il tisse comme un fil 
entre le réel et l'imaginaire. Il garde, 
comme le fait celui de Juan Gris, un 
contact avec le monde visuel par certains 
éléments, propres, dit Borès, à faciliter 
l'entrée du tableau au spectateur... Il 
suggère en même temps, grâce à la matière 
(comme elle a été définie plus haut) et à la 
couleur une ambiance poétique qui enve- 
loppe et transfigure ce qui est représenté. 
De quel artiste contemporain peut-on 
rapprocher Borès? Disons d’abord que 
ce n’est pas nécessaire, ensuite que c’est 
impossible. Signalons pourtant que Ma- 
tisse s’est beaucoup intéressé à lui, qu’il 
l'a beaucoup encouragé et fait connaître 
à des collectionneurs. La chose est compré- 
hensible. Cependant Borès a de temps 


Nature morte aux aquarelles. 81X 100 cm. 
1955. Coll. Auguste Terrin, Marseille. 


à autre des tons plats que n’a pas Matisse, 
il a surtout une composition qui se rappro- 
cherait plutôt de celle de Bonnard. En tout 
cas, une composition qui évoquerait dans 
un autre domaine (et je prends seul la 
responsabilité de cette évocation) celle de 
Gérard de Nerval par la finesse des accords 
qui rend plausible le rêve. 


«Si J'attache une grande importance 
à ces questions d'ordre physique, dit 
Borès à propos de son idée de la composi-: 
tion, c’est parce que je crois que la justesse 
des rapports, suivant la vérité optique, 
permet de se laisser aller aux plaisirs de la 
rêverie sans faire pour autant quelque 
chose de gratuit. » 


Cette rêverie n’est en effet que plus libre. 
Elle porte sur quoi ? Sur la vie intime, 
avec ce qu’elle comporte d’objets familiers, 
fruits, desserts, enfants, corbeilles, pois- 
sons, — et de personnes amies, dont on 
devine l’existence pour avoir goûté à ces 
fruits ou à ces poissons, contemplé la mer ; 
et ce sont plutôt les choses qui suggèrent 
la présence de l’homme. (Chez Chardin la 
relation est un peu différente.) 


Le cubisme, grâce à lui, donne naissance 
à un nouvel épanouissement et sa dureté 
se change en tendresse. Beaucoup d’ac- 
cords de gris et de bleu, beaucoup de jau- 
nes. Toute la gamme des gris ; des blancs 
rares et savoureux, des blancs sur blancs 
uniques. Le tout traité avec un détache- 
ment apparent («ses nonchalances sont 
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Bateaux au port. 60X 81 cm. 1953. Collec- 
ton Mrs Sonja IHenie Onstad, New York. 


ses plus grands artifices») qui accentue 
encore ce qu'il y a de pur et de fluide dans 
cette œuvre poursuivie dans la solitude et 
qui né fut jamais dépourvue d'amour. J.G. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Lisez surtout les études de Teriade parues 


dans les Cahiers d'Art en 1927 et 1931. 
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La Renaissance fantaisiste 


L’imagination décorative s’exprima 


PAR ANDRÉ CHASTEL 


avec fougue dans l'Italie et la France du XVT siècle. 


La découverte des vestiges de la Domus Aurea de Néron, à Rome fut le point de départ du goût pour les décors à grotesque qui se manifesta en ltalie 
puis en France, au début du XV Ie siècle, Ci-dessus, une galerie voûtée de la Domus Aurea ; des traces de «grotesque» voisinent avec des graffiti. 


On a souvent tendance à enfermer l’art 
classique dans des formules étroites. On a 
tort. Et rien ne l’établit mieux que le style 
décoratif issu des maîtres romains de la 
Haute Renaissance et plus précisément du 
cercle de Raphaël. Ce style manifeste 
ressources à la fois ornemen- 

tales et suggestives une originalité, une 

énergie et pour tout dire, un sentiment du 
fantastique et du merveilleux dont on ne 
saurait rendre compte en constatant sim- 
plement qu’il s’agit d’un retour à des types 
de l’antiquité impériale. La redécouverte 
des « grotesques » puisque c’est la dénomi- 
nation habituelle de ce type de décor, leur 
brusque et décisif succès dès 1510-1520, 
l'emploi qui en a été fait au cours du 
. XVI® siècle, particulièrement en France, 
posent un problème d’une autre ampleur. 
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dans ses 


C’est l'exploration des énormes vestiges 
souterrains de la Domus Aurea de Néron, 
sur les pentes sud de l’Esquilin qui avait 
donné le premier choc. Sous le pontificat 
d'Alexandre VI, des curieux y pénétrèrent 
et aperçurent, dans la pénombre, des salles 
voûtées, couvertes de stuc et de motifs qui 
ne sont pas sans rapport avec le dernier 
décor pompéien. Mais l'explication psycho- 
logique de cet intérêt soudain pour les 
vestiges des inventions de la Rome des 
Empereurs se trouve dans la vie de Pietro 
Luzi, de Feltre, surnommé Morto (le mort) 
qui fut, dit Vasari, aussi abstrait (c’est-à- 
dire singulier) dans sa vie que dans sa 
mentalité et dans son innovation, les gro- 
tesques. Ce peintre séjourna à Rome à la 
fin du XVe siècle; 1l passa ensuite par 
Florence puis à Venise où il aurait travaillé 


auprès de Giorgione, au décor du Fondaco 
dei Tedeschi. Enfin, abandonnant l'art 
pour se faire capitaine d’aventure, il aurait 
conduit une compagnie de Vénitiens au siège 
de Zara ; c’est là qu’au cours d’une affaire 
un peu violente il serait tombé mort, 
«comme il le portait toujours dans son 
nom» conclut sarcastiquement l'historien, 
sans souhgner le fait que ce surnom lui est 
venu de sa passion exclusive pour les 
« grotesques ». 

Luzi était mélancolique et le mot avait, 
au temps de Piero di Cosimo et de Dürer, 
un sens aigu et tragique, désignant une sorte 
de vagabondage mental sans rémission, une 
«difficulté d’être» ou, si l’on veut, ce besoin 
d’une âpre fantaisie qui habitera certains 
personnages de Shakespeare. Etant mélan- 
colique, dit Vasari, ul étudiait constamment 


les vestiges antiques : il y vit des compar- 


timents de voûtes et des ordonnances «à 
la grotesque » ; ils lux plurent et il ne cessa 
plus de les étudier. Et c’est là qu’il prit l’art 
de tourner les feuillages à la manière antique, 
‘spécialité où de son temps il fut imbattable. 
Il passait donc ses journées sous terre, avec 
les fantômes, dans les éboulis de l’Esquilin, 
à Tivoli dans les ruines de la villa d’Hadrien. 
Partout, il recherchait les motifs étranges 
et les décorations oubliées. Son inventaire 
fut assez complet, puisqu'on signale son 
passage à Pouzzoles, près de Naples, à 
Tullo, à Baïes, recueillant toujours les 
mêmes types d’inventions sur les revête- 
ments antiques. Il utilisa, paraît-il, ce 
répertoire dans des décors d'intérieur qui 
ont disparu, à Rome et à Florence. 

L'association de ce décor avec la hantise 
des lieux abandonnés et le prestige équi- 
voque des «grottes » romaines correspond 
si bien à la mentalité du temps qu’un 
curieux petit poème anonyme, composé 
vers 1500 et intitulé Antiquarie prospettiche 
romane, s’en fait très précisément l'écho. 
Il énumère les édifices et les statues anti- 
ques actuellement visibles, chacun avec son 
«aura » de légende et détaille ce que l’ar- 
tste y trouve à contempler : 

méduses, harpies, priapes, monstres 

dryades et hémidryades… 

hionnes, capripèdes, tigres, satyres, 

ourses cruelles, chameaux, 

et de beaux éléphants. 

feuillages, frises avec des oiseaux 

et sous terre des cavernes, des grottes 

des tombes, des sépulcres, des épitaphes, 

des niches funéraires. 


Ce tourbillon de monstres et d’animaux, 
ce répertoire d'images enchevêtrées con- 
cerne bien le décor des « grottes » romaines 
car, un peu plus loin, l’auteur anonyme les 
désigne expressément en les plaçant sous 
de singuliers patronages : 


Il y a des grottes et des cavernes en ruine, 
pleines de stucs, de reliefs et de peintures 
de la main de Cimabué, d’Apelle et de Giotto. 


Ces ruines sont, ajoute-t-1l, pleines de :N 
peintres qui y trouvent la fraîcheur en été ; 
ils rampent avec leur gibecière garnie de 


provisions, parmi les crapauds, les hiboux 
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et les chouettes ; accroupis et bizarres, ils 
deviennent eux-mêmes pareils aux formes 


0 
à 1 


, 0 
étranges qu'ils interrogent. 


=} 


Les explorateurs dominaient ainsi leur 


qui paraissait (0) 


être l’un des secrets de l’antiquité païenne, ? 


effroi pour recueillir ce 


un décor énigmatique, où se concentre en 
formes écrites avec précision, la vitalité 
même de la nature. Et il n’est guère dou- 
teux que Signorelli a donné cette valeur 
« démoniaque » aux entrelacs fantastiques 
qu’il a déployés tout au long du soubasse- 
ment d’Orvieto sous les scènes violentes de 
la fin du monde et du Jugement (1501- 
1504). Des hippocampes, des faunes pareils 
à des diables, des harpies féroces, s’entre- 
mêlent et se tordent sur le parcours de 
hampes sèches qui les traversent et ‘les 
mettent à la torture. On a là, dans un 
registre différent, l’équivalent de ce que 


Détails des calligraphies de Dürer pour le 
Livre d'Heures de l'Empereur Maximilien, 


conservé à la Bibliothèque de Munich. 1516. 


Bosch recherchait au même moment dans 
ses «diableries». L’étage inférieur du 
monde, travaillé de forces confuses et 
terribles, s’y trouve directement manifesté 
et les poètes théologiens d’autrefois, qui 
l'ont affronté plus hardiment que personne, 
se trouvent tout naturellement évoqués 
dans des médaillons inscrits au milieu de 
ces méandres souterrains. 

C'est dans le cercle de Raphaël, quinze 
ans plus tard, que ce thème inquiétant 
changera de registre et donnera lieu à un 
jeu décoratif plus souple, ramifié et alerte. 
Deux éléments apparaissent : les curiosités 
de la nature qui viennent inlassablement 
s’y combiner, et une sorte d’amusement, de 
comique spécifique, allié à l’emportement 
du merveilleux. 

Le créateur de la formule fut Giovanni 
da Udine, peintre du Frioul, qui travailla 
peut-être près de Giorgone et avait acquis 
de bonne heure une extraordinaire virtuo- 
sité dans le dessin des « animaux et oiseaux 
en tout genre qui lui tombaient sous la 
main ». [l en avait fait tout un recueil qui 
devait enchanter Raphaël, quand Giovanni 
vint rejoindre son atelier. Auprès de Gio- 
vanni se trouvait un Flamand « très habile 
à représenter les fruits, les feuillages et les 
fleurs ». Le style classique a ainsi récupéré 
ce que les traditions du Nord contenaient 
de plus vivace, en le conjuguant avec le 
Cette des 
formes que, depuis plus d’un siècle, depuis 
les miniatures des herbiers et des bestiaires, 
depuis Uccello et Pisanello, on avait appris 


répertoire antique. diversité 


à traduire en silhouettes et à répandre dans 
l’ornement, se trouve finalement intégré à 
un ordre d’inventions qui se Joue perpétuel- 
lement au bord de l'instabilité. Aux murs 
des Loges du Vatican, aux voûtes de la 
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villa Madame, dans la salle de bains de 
Bibiena et dans la petite loggia au sommet 
de la cour du Maréchal qui a été depuis peu 


Ci-dessus, détail central d’une tapisserie à 
grotesque, d’après un carton de Bachiacca. 


Env. 1550. Musée des Offices, Florence. 
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dégagée (Vatican), dans le cent son de 14 
Chancellerie et dans tous les aménagement 
qui leur sont confiés, Giovanni da Udin 
Pierin del Vaga, Polidore de Caravage e 


tous les élèves de Raphaël définissent avec* 
une précision et une ingéniosité égalementM 


frappantes le nouveau système décoratif 


qui comporte maintenant des éléments en 


relief grâce à l'intervention du stuc. 


Des panneaux emboîtés et, plus souvent, 


des réseaux pareils à des treilles imaginaires" 
engendrent sur les surfaces murales des. 
axes multiples où tout s’ordonne dans un“ 
espace de rêve. Le personnel mythologique 
des chèvre-pieds, des masques cornus, des 
faunes impudiques, des Eros dansants se 
suspend aux guirlandes et s'accroche aux 
candélabres. L’une des images révélatricesl 
est celle de Cybèle, l’idole au poitrail dem 
dont l'emblème 


truie, Ja mère féconde, 


revient avec insistance. Ce qui compte ici 
c’est en effet la turbulence de la nature. II 


faut qu’elle soit représentée dans tous ses 
détours, avec la variété étourdissante des 


formes animales combinées avec celles des" 
végétaux, et le tout entraîné par d’inces-! 


santes métamorphoses. Les réseaux ainsi 
suspendus aux parois et aux voûtes, avec 


des circuits à entrée multiple, doivent sug- 


gérer l’idée du labyrinthe inépuisable de la. 


vie. Si Giovanni da Udine aime les oiseaux, 
il en faut ici de toutes les sortes penchés sur 
des bouquets, sur des épis, des toufjes de 
millet et de maïs et de toutes les espèces de 
céréales, de légumes et de fruits dont 1ls se 
nourrissent et que la nature a toujours pro- 
duites pour leur besoin. Et les poissons de 
Jean le Flamand y seront de même intro- 
duits au milieu de toutes les bêtes qui n’ont 
jamais existé. Tout semble naître et mourir 
sous les yeux, comme si l’on participait au 
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leu caché de l’univers, à la comédie du 
nonde, dans un espace sans sérieux et 
ans poids. 

Ce décor possède une nécessité propre; il 
permet un véritable inventaire de la nature 
au cœur de l’art classique avec toutes 
sortes de rencontres comiques et d'effets 
audacieux. On n’a pas eu de mal à montrer 
que l’art de la nature morte (dont l’un des 
premiers exemples est précisément un vase 
de citrons de Giovanni — 1638 —, connu 
par une copie du XVII® siècle) avec ses 
combinaisons de fleurs et d'insectes, d’ani- 
maux et de choses, est sorti des «grotes- 
ques» romains, de la même manière que le 
paysage pur, avec les variations des saisons 
et les curiosités de la campagne est issu des 
tableautins et des «cartouches » insérés 
dans ces ensembles. Tout semble se réduire 
ici à des silhouettes, à des profils, à des 
arabesques inconsistantes ; on n’aperçoit 
que des objets isolés ou fragmentaires 
suspendus à des fils qui ne portent pas, 
posés sur des socles qui s’évanouissent 
en rinceaux. Mais dans ces arrangements 
élastiques et dansants, l'imagination trouve 
un stimulant inédit qui atteint finalement 
les ressources vives de la peinture. 

Une page classique de Benvenuto Cellini 
atteste la vogue du motif dès le second 
quart du siècle et son succès dans les arts 
d'application. En évoquant les souvenirs 
de sa jeunesse agitée, l’orfèvre insiste avec 
prédilection sur ses prouesses techniques. 
Vers 1524, il eut en mains de petits poi- 
gnards turcs dont les rinceaux damasquinés 
«gravés au burin et incrustés d’or » le rem- 
plirent d’admiration mais il pensa faire 
mieux encore, en adoptant le nouveau 
motif à la mode, les feuillages et les fleurs 
disposés au milieu de ces beaux et capricieux 
ornements que les ignorants appellent gro- 
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Ci-dessus : Génie ailé, fragment du décor 
de Jules Romain pour la Loggetta de la 
cour du Maréchal au Vatican. Ci-contre, à 
gauche, fragment de «Flore», tapisserie 
de la Manufacture de Fontainebleau. Milieu 
du XVI siècle. Mobiher National, Paris. 


tesques. Ils ont été ainsi nommés par les 
modernes, parce que ce sont dans des cavernes 
de Rome — cavernes qui étaient autrefois des 
chambres, des étuves, des cabinets d’études, 
des salles. — que des savants curieux les 
ont redécouverts. Le sol, depuis l'antiquité, 
s'était exhaussé et ces pièces se trouvaient 
enfoutes ; à Rome on appelait ces demeures 
souterraines des grottes, d’où le nom de 
grotesques donné à ces décorations. Mais ce 
n'est pas leur nom. Les anciens, en effet, 
aimaient composer des animaux fantastiques 
tenant de la chèvre, de la vache et de la cavale 
et, de même, ils formatent avec les rinceaux 
de feuillage des espèces de monstres. Et c’est 
ce terme de monstres, non celui de grotesques 
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qu'il faut appliquer à ces compositions. Les 
rinceaux incrustés de ce type que je fabriquai 
alors (1524) étaient beaucoup plus beauxw 
que ceux des turcs. (B. Cellini, « Mémoires »,M 
I, ch. 6.) 

Cette discussion étymologique n’est pas 
inutile. Si Cellini tient tant à dissocier le 
nouveau motif des fameuses grottes qui 
lui assuraient un fantastique facile, celui 
des histoires de magiciens et de brigands, 
c’est pour mieux souligner sa puissance 
pour l’imagination et généraliser son emploi.w 
Il s’agit de l’€ornement monstrueux » réha-# 
bilité à partir des maîtres classiques ; il sel 
trouve à la fois en concurrence avec l’orne- 
ment fantastique des gothiques répandu 
par la miniature et l’estampe, et l’ornementu 
capricieux du monde islamique. Il absorbe et 
dépasse l’incongruité devenue peu à peu inef-4 
ficace et terne du premier, la sécheresse élé-M 
gante et inerte du second. La mise au point 
du système opérée par les artisans de tous 
les métiers au milieu du X VIS siècle a ainsi 
la portée d’une réforme générale. La preuve 
en est l’attention portée de bonne heure par 
Dürer à ces problèmes, par exemple, dans les! 
admirables virtuosités calligraphiques du 
Livre d’ Heures (1515). On voit se rejoindre les 
deux modes graphiques du Nord et du Midi 
également préoccupés de fondre l'imaginaire 
et le réel, en un système d’ornement propre 
à véhiculer tous les degrés de la symbolique | 
et tous les besoins de l'illustration. 

Il semble excessif de dire que la décou- 
verte des « grotesques » réponde dès le début 
du XVIS siècle à une inclination « manié- 
riste ». Déployé sous sa forme démoniaque 
par Signorelli, puis sous sa forme lyrique 
par Raphaël et son école, le monde des 
«grotesques » est à la fois extravagant et 
dominé : il atteste l’aptitude des maîtres 
classiques à accroître le registre de l’ima- 
gination, à explorer «l’innommable » et à 
le contrôler encore par le style qu'ils lui 
imposent. C’est la complexité de leurs 
intentions qui les distingue. 

Il n’en est plus de même après 1530 où 
l'usage maniériste de la formule devient 
évident. C’est une nouvelle extravagance 
qui se déchaîne sur une structure héritée. 
Les contrastes sont accusés ; aux formes 
vraies, intrépidement et souvent abusive- 
ment amplfées, se heurtent des caprices 
monstrueux et des créatures hybrides ; la 
gratuité formelle et les apports de la sym- 
bolique s’exaspèrent, sans qu'aucune réso- 
lution soit en vue. 

La dispersion des éléments monstrueux 
juxtaposés aux échantillons d’histoire natu- 
relle et leur suspension un peu oppressänte 
sous des mascarons et des festons chargés, 
sont manifestes dans les cartons que 


«A gauche, un détail du décor de Raphaël 
pour les Loges du Vatican. 1515-1521. 


Fragment de tapisserie à décor grotesque. Atelier de Fontainebleau, XVIe siècle. Musée des Arts Décoratifs, Par 
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Bachiacca exécute vers 1550 pour des 
tapisseries. La violence inutile est à son 
comble dans un dessin de Pellegrino 
Tibaldi pour une frise du Palais Pogai à 
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Bologne. Des « putti» véhéments portent 
les emblèmes du seigneur de la maison. 
Dans leur agitation, ils sortent du cadre 
timbré de coquilles. Sur le panneau voisin 


se tord une créature étrange, harpie bat- 
tant des ailes, dotée de lourdes pattes de 
lion et prisonnière de liens fragiles noués 
à des coquilles et à une console. Pour un 


_ créatures imparfaites et inaptes à la vie. 
Mais la vitalité forcenée de l’époque ne 
reculait pas devant cette exubérance de 
Jornement animé, plein d’étreintes et 
_d’agonies. 
Fontainebleau fut pour l’art des «gro- 
tesques » comme un second berceau. Cet 
art s’y acclimata au goût septentrional 
et fut largement diffusé par des séries 
d’estampes dont l’histoire précise reste à 
faire. Le graveur Antonio Fantuzi de 
Trente, par exemple, fameux pour ses 
« clairs-obscurs » vient à Paris vers 1540 
et publie un recueil des motifs inspirés 
de la galerie François IT en «patrons et 
portraits en façon de grotesques ». 
L'emploi des grotesques sur fond clair, 
traités soit en grisaille, soit en réseaux mul- 
ticolores, s’est alors répandu dans l’art 
français avec une autorité dont quelques 
vestiges à Anet, au Lude, à Ecouen, pour- 
raient donner une idée, s’il ne subsistait 
rien des décors de Fontainebleau. La gale- 
rie François I®T avec ses énormes stucs, ses 
cartouches saillants et ses figures dansantes, 
était d'une opulence, d’une solennité 
difficiles à imiter. La galerie d'Ulysse — 
comme l’a fort bien remarqué F. Gébelin 
— offrait dans sa qualité plus graphique 
des grotesques plus incisifs et plus modestes 
que tout le monde eut à cœur d'employer. 
On en retrouve l’écho jusque dans les 
vitraux d’Ecouen (fragment au Musée du 
Louvre). Quand un peintre provincial 
travaille vers 1575 pour la seigneurie de 
Montaigne, il loge au milieu de chaque 
paroi «un tableau élaboré de toute sa 
suffisance et le vide tout autour il le remplit 
de grotesques ». (Essais, I, 28.) 
Mais c’est peut-être dans la tapisserie 
— dont on affirme toujours un peu vite la 
décadence au moment de la Renaissance — 


Verdure à portiques. Tapisserie flamande. XVIe siècle. 323 X 330 cm. Mobilier National, Paris. 


_ décor, c’est trop faire sentir la torture des 


que le style irréaliste a donné les résultats 
les plus surprenants. La manufacture royale 
que créa François IT à Fontainebleau 
(1530-1539) et l'atelier de l'Hôpital de la 
Trinité, à Paris, sous Henri II s'adressent 
avec prédilection à ces réseaux ornemen- 
taux qui servent si aisément de support aux 
motifs d’allégorie, aux emblèmes savants, 
aux thèmes héraldiques. 

Ce ne sont pas seulement les bandeaux 
latéraux et les frises qui se couvrent de 
grotesques ; souvent le panneau tout entier 
est livré aux fictions et dans cet espace 
imaginaire s'ouvre un médaillon à car- 
touche gardé par des masques qui introduit 
une scène de la fable ou de la Bible. Ainsi 
dans la composition pour la Mort de Joad 
de Du Cerceau (Mobilier National). Un 
fragment sur fond sombre (Musée des Arts 
Décoratifs) symbolise sans doute l’odorat, 
puisque la figure du cartouche respire une 
fleur et tient un vase; mais tout autour 
c’est le règne des hermès-cariatides, les 
aedicula soulevés dans les airs, le rendez- 
vous d'animaux et de créatures que l’on au- 
rait du mal à rattacher au symbole. 

Le goût oscille entre le système léger des 
panneaux et des axes filiformes, et les 
enroulements géants de bordures et de 
corniches propices aux enchevêtrements. 
Ceux-ci annoncent le foisonnement baroque, 
ceux-là les gentillesses de Bérain. Et c’est 
la syntaxe même de ces ensembles qu’il 
faudrait analyser en détail, pour faire appa- 
raître les variations de registre, les alter- 
nances d’alacrité et de violence, d’élé- 
gance et de vulgarité, auxquelles a donné 
lieu l’exploitation générale de cet art. Le 
jeu décoratif comporte ici des enfers et des 
paradis païens, des fraîcheurs et des trou- 
bles que les autres âges n’accepteront pas 
avec autant d’ingénuité. Il permet de tota- 
liser les inventions de tous les âges et les 


Ci-dessus : détail du décor de Signorelli pour 
la Chapelle Saint-Brice de la cathédrale d'Or- 
oteto. 1500-1505. Ci-contre: Hercule et le 
cheval, tapisserie flamande de la suite d Her- 
cule. Fin XVIe siècle. Musée du Louvre. 


modes florales du XVE siècle s’y retrouvent. 
Dans la série fameuse des tapisseries 
d’Audenarde sur le thème des Travaux 
d’ Hercule (Musée du Louvre) le héros et les 
monstres se débattent au milieu de surpre- 
nantes verdures qui ont envahi l’espace 
avec leurs enroulements de feuillage. Mais 
on est là au bord de la mascarade et rien 
ne fait peut-être mieux saisir que les gro- 
tesques à quel point le goût des métamor- 
phoses est essentiel à ce que nous nommons 
l’art de la Renaissance. AC 


Si vous voulez en savoir davantage 


On trouve des indications sur la redécouverte 


des grotesques dans l'ouvrage d’Arnold von 
Salis : «Antike und Renaissance» Bâle, 1947. 
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sur les ventes publiques 


Les ventes publiques de la saison der- 
nière n’ont pas échappé à la règle qui veut 
qu'entre toutes les peintures, les plus 
disputées soient toujours les chefs-d’œuvre 
français de la fin du XIX€. En matière 
d'enchères, la vedette est allée cette fois 
à Degas, mais l’on a pu assister également, 
dans le domaine de la peinture ancienne, 
à une compétition très sévère autour d’un 
Hobbema. Enfin, l’art moderne a continué 
de retenir de nombreux amateurs. Les 
toiles des «fauves » et des premiers cubistes 
ont vu en général leur cote s'élever. 
Parmi les cubistes, l’attention dont Albert 
Gleizes a été l’objet mérite d’être signalée. 

En revanche, l’art académique qui 
triomphait il y a quatre-vingts ou cent ans 
demeure tout à fait oublié. L'ombre la 
plus épaisse entoure les Meissonier, les 
Bouguereau, les Bonnat, les Carolus Duran 
payés jadis des prix pharamineux. Seuls, 
les paysagistes de la même école des 
Beaux-Arts trouvent encore des fidèles 
— à des prix modestes, il est vrai. On 
donne de 100 000 à 200 000 fr. pour un 
Harpignies ou un Trouillebert. On ne 
les donnerait pas pour un vaste Cormon 
ou un considérable Detaille… 


PEINTURES, SCULPTURES ET 
GRAVURES ANCIENNES 


Les ventes publiques ont été nombreuses, 
cette année, de la fin de l’hiver au commen- 
cement de l'été. Parmi les souvenirs de 
Lavoisier dispersés à l’hôtel Drouot au 
début de mars, un portrait du savant, en 
perruque poudrée et en train d’écrire, était 
adjugé 300 000 fr. par M Ader: prix 


honorable pour une peinture non signée qui 


Coup d'œil 


ne faisait l’objet d'aucune attribution. De 
son côté M° Couturier, assisté de M. Pierre 
Lamy, vendait le 2 mars pour 260 000 fr. 
un portrait de Mme Sophie attribué à 
Drouais (73 X 60). Le 6 mars, à Aix-en- 
Provence, M° Martin-Caille et M. Robert 
Lebel obtenaient 800 000 fr. pour un por- 
trait d’Erasme peint sur parchemin et 
marouflé sur bois, attribué à Quentin 
Metsys ; 900000 fr. pour Le Fou, de 
Jordaens, et 1 550 000 fr. pour une Vue de 


Venise, attribuée à Canaletto. 


A lhôtel Charpentier, le 10 mars, 
ME Ader, avec le concours de MM. Catroux 


et Lamy, vend 3 600 000 fr. deux petits 


paysages vénitiens (16 X 22) de Guardi: 
San Giorgio Maggiore et le Rio dei Men- 
dicati. Dans la même salle, le 15 mars, 
Me Ader encore, disperse quelques belles 
pièces provenant de la collection dela mar- 
quise de L... et notamment plusieurs David : 
un portrait ovale de Jules David enfant, 
fils de l'artiste (45 X 36), 4 700 000 fr. ; 
un portrait de M. Seriziat, beau-frère du 
peintre, 3 550 000 fr. ; deux albums conte- 
nant des dessins et croquis de David d’après 
des sites italiens et romains, 440 000 fr. 
Un portrait de la baronne Jeannin, repré- 
sentée faisant de la tapisserie dans le salon 
de Mongez, directeur de la Monnaie, trouve 
preneur à 2150000 fr. quoique MM. Catroux 
se fussent bornés à le présenter comme 
«attribué à » David. Signalons encore dans 
la même vacation un groupe en terre cuite 
de Clodion, Faune et Bacchante, payé 


3 200 000 fr. 


Le 17 mars, chez Charpentier, Me Ader 
adjuge pour 1500000 fr. un dessin de 
Gabriel de Saint-Aubin, Un Salon au Lou- 
vre, exécuté à la plume et rehaussé d’aqua- 
relle et de gouache ; pour 1.000 000 fr. un 
portrait d'homme au pastel, par Perron- 
neau, et pour le même prix une toile de 


Le prix atteint par un tableau, un objet d'art ou un meuble ancien, est fonction 
de différents facteurs qui lui sont propres : nature du sujet, état de la pièce, importance 
de l'ouvrage dans l’œuvre du créateur, etc. Ces éléments ne peuvent être appliqués 


sans risque d'erreur aux autres œuvres du même artiste ou à différents objets d’une 
même époque. Nous ne saurions trop recommander à ceux de nos lecteurs qui veulent 
connaître la valeur des œuvres qu’ils possèdent, de s'adresser à des experts agréés 
ou à des spécialistes qui sont seuls susceptibles de leur donner un avis autorisé. 
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Schall, Le Doux Accord. Les Musées natio- M 


naux exercent ce Jour-là leur droit de 
préemption sur une maquette de Pajou qui 
venait de coter 250 000 fr. : la maquette en 
terre cuite d’un monument à la gloire de 


Colbert et de Duquesne, qui devait s’élever : 


à Montpellier, sur la place du Peyrou, et 
dont la Révolution fit abandonner le 
projet. 


Autre belle vente chez Charpentier le 
20 mars, avec M® Rheims pour directeur et 
M. Lebel à la table de l'expert. De nom- 
breux Hubert Robert s’enlèvent aux prix 
suivants: une sanguine, Le Tombeau de 
J.-J. Rousseau à Ermenonville, 225 000 fr. ; 
un dessin au lavis, à la plume et à l’aqua- 
relle d’après la statue de l’empereur 
Hadrien dans le cirque de Marcellus, 
450 000 fr. ; un carnet de croquis contenant 
95 esquisses d’après des personnages, des 
paysages, des vues de Paris, etc., 500 000 
francs ; une aquarelle, L’Intérieur de Saint- 
Pierre de Rome, 730 000 fr. ; une toile, La 
Maison de Bernardin de Saint-Pierre à 
Essonnes, 750 000 fr. ; une autre aquarelle, 
La Place du Capitole à Rome et la statue de 
Marc-Aurèle, 1 300 000 fr. Dans la même 
séance, un dessin de Boucher à la pierre 
noire, à la sanguine et au lavis : L’Autel de 
l'Amour (36 X 23) cote 500 000 fr. ; deux 
Pater, Les Plaisirs du bain et Personnages 
au bord d’une rivière, 600 000 et 950 000 fr. ; 


deux peintures attribuées à Bonaventure de 


Bar, Le Contrat de mariage et Réjouissances 


dans un parc, 780 000 fr. ; un grand dessin 
de Guardi à l’encre de Chine, rehaussé de 
gouache, Les Bâtiments publics de Saint- 
Marc vus de la mer, 1 500 000 fr., et une 
toile de Rubens, Le Cabinet de l'amateur, 


1 850 000 fr. 


À l'hôtel Drouot, le 21 mars, M€ Rheims 
et M. Lebel obtiennent 195 000 fr. pour un 
groupe en bois sculpté et peint de la fin du 
XVe, L’Ensevelissement du Christ (59 de 
haut), et 220 000 fr. pour un panneau de 
l'Ecole vémitienne, L’Adoration des rois 
mages (62 X 105). Le même jour, Me Ader 
et MM. Catroux cèdent pour 310 000 fr. un 
panneau de Van Dyck, Le Christ pleuré par 
les saintes femmes (26 X 21). Le même jour 
également, Sotheby note à Londres les 
prix de : 210 livres pour un {ntérieur d'église 
gothique, par Honorius Janssens (71 X 89), 


210 livres pour une Vue de Delft, 1753, par 
Jan Ekels (36 X 46), 250 livres pour un 
Festin élégant de J.-J. Horemans (74 X 105), 
330 livres pour un Teniers, La Leçon de 
musique (34 X 26) et 340 livres pour deux 
peintures du même artiste (50 X 60): 


Adam et Eve, et Les Animaux entrant sous 
V’ Arche. 


Le 23 mars, à l’hôtel Drouot, Me Le Blanc 
adjuge pour 411 000 fr. des Joueurs de dés 
dans un cabaret, par Karel Biset, peintre 
flamand du XVII siècle. Le 16 avril, une 
vente de gravures dirigée par M€ Ader, 
qu'assistent M. et Mile Rousseau, voit 
s'élever jusqu’à 220 000 fr. une eau-forte 
de Fragonard, Intérieur, dont on ne connaît 
que deux épreuves, l’autre étant au cabinet 
des estampes de Berlin. L'œuvre gravé de 

Moreau l'aîné, au total 66 eaux-fortes 
portant le cachet de la collection Robert 
Dumesnil, cote ce jour-là 700 000 fr. 


Le 28 avril, passent chez Sotheby à 
Londres : un Paysage de Ruysdael, 1668 
(50 X 42), 210 livres; un Paysage de 
Magnasco (90 X 70), 300 livres ; des Fleurs 
printanières (86 X 71) de Gaspar Ver- 
brueggen, 300 livres; quatre panneaux 
décoratifs d’un des Carrache (105 X 29), 
350 livres; un Triptyque, panneau de 
Gr. di Ceda (48 X 40), 350 livres ; un pan- 
neau de Barthelemy Bruyn, La Vierge et 
l'Enfant (39 X 16), 380 livres ; un panneau 
d'Abraham Mignon, Grappe de fruits 
(31 X 24), 400 livres; un panneau de 
Cranach, L’Adoration des Bergers (48 X 66), 
420 livres; La Partie de musique, par 
G. Netscher (47 X 35), 480 livres ; un pan- 
neau de Jan Van der Velde, Nature morte 
(20 X 30), 500 livres un panneau du Maître 
de Francfort, La Résurrection (22,5 X 60), 
550 livres ‘ un Paysage de Jan Wynants, 
1675 (110 X 150), 600 livres ; La Madone 
et l'Enfant, par Cranach (50 X 33), 750 
livres ; L’Extase de saint François d'Assise, 
par Francisco Ribalta (100 X 155),800livres ; 
une Nature morte (62 X 47) de Willem Kalf, 
850 livres, et une autre (65 X 55) du même 
artiste, 1100 livres ; une peinture de Ger- 
brand van den Eeckhoudt, datée de 1667 
(130 X 149), 950 livres ; une Vue de Vicence 
(148 X 232) par Zuccarelli, 950 livres ; un 
panneau de Jan van Scorel, La Madone 
etl’ Enfant (55 X 40), 1200 livres; des T'ulipes 
et roses (38 X 26) de Bartholomeus van der 
Ast, 1400 livres ; un panneau de Lorenzo 
di Niccolo Gerini (144 X 50), 1500 livres, 
et un Goya, Pobrecitas (58 X 43), 1800 livres. 


Le 3 mai, à l'hôtel Drouot, Me Delorme, 
assisté de M. Terriss, trouve acquéreur : 
à 635 000 fr. pour deux toiles d’Oudry se 
faisant pendant : Bergère et son troupeau et 
Retour des champs, datées de 1727; et à 
800 000 fr. pour un panneau de Jan Steen, 
Antoine et Cléopâtre. Le même jour, dans 
une vente de livres présentés par MM.Lefè- 
vre et Guérin, M€ Ader adjuge au prix de 
665 000 fr. un livre d’'Heures à l’usage de 
Rome, manuscrit sur vélin du XVE siècle, 
orné de sept grandes et de 131 petites 
miniatures et offrant, en outre, sur l’un de 
ses feuillets, les portraits, exécutés en 
1634, de Françoise de la Brizolière, qui 
possédait alors ce manuscrit, et de son 
Jeune enfant. 


Les 4 et 5 mai, à Bruxelles, des tableaux 
anciens étaient mis aux enchères à la gale- 
rie Georges Giroux. Ont été vendus ce 


Nicolas Poussin : La Nativité. Signé. 98X75 cm. Cette peinture, avait fait partie de la 
collection du portraitiste Sir Joshua Reynolds. Elle a trouvé acquéreur pour 29 000 livres, soit 
environ 29 millions de francs, au cours d’une vente effectuée le 11 juillet, chez Sotheby, à Londres. 


jour-là : une toile d’Adrien Brouwer, Les 
Joueurs de cartes (42 X 56), 52000 fr. 
belges ; une toile de Claude Lorrain, Le 
Retour du troupeau (62 X 84), 60 000 fr. 
belges ; un panneau de Lucas van Uden, 
Le Retour du marché (41,5 X 64), 70 000 fr. 
belges ; un panneau de Francesco Pesellino, 
Vierge à l’Enfant (65 X 45), 85000 fr. 
belges ; un panneau de Lucas van Valcken- 
borch, Paysage avec épisode des Métamor- 
phoses d’'Ovide (29 X 57), 95 000 fr. belges ; à 


deux panneaux néerlandais de mêmes 


dimensions (68 X 27), datant du premier 


tiers du XVIE siècle: La Fuite en Egypte 
et La Nativité, 170 000 fr. belges; une 
toile de Watteau, La Halte du soir (65 X 88), 
180 000 fr. belges, et une toile de Gérard 
ter Borch, Jeune femme se lavant les mains 


(86 x 70), 220 000 fr. belges. 


Le 16 mai, à Londres, sont dispersés chez 
Sotheby : un panneau d’Isaac van Ostade, 
Paysans réunis devant une auberge (46 X 64), 
300 livres ; un portrait d'homme par Phi- 


lippe de Champaigne (108 X 89), 380 livres ; 
un panneau de Valkenborch, Paysage avec 
un Christ sur la route du Calvaire (28X 41), 
420 livres; un Canaletto, Vue du Grand 


Canal, avec la maison de Simeone Piccoli 
(64 X 71), 460 livres. 


Des pièces exceptionnelles le 30 mai, chez 
Charpentier, vendues par M€ Ader, avec le 
concours de M. et Mlle Rousseau pour les 
gravures et de MM. Catroux pour les 
tableaux. Il s'agissait de peintures et 
d’estampes provenant de la collection de la 
baronne Cassel van Doorn. Notons : deux 
gravures de Janinet se faisant pendant : 
Vénus désarmant l’ Amour, d’après Charlier, 
et L’Amour rendant hommage à sa mère, 
d’après Boucher, 300 000 fr. ; une épreuve 
en couleurs du portrait de Mile Coypel gravé 
par Bonnet d’après Boucher, 550 000 fr. ; 
une gouache de Lawrence, La Diseuse de 
bonne aventure, 1350 000 fr.; une toile 
d'Oudry, Le Cerf aux abois (225 X 192), 
2 600 000 fr.; un panneau de Jan van 
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Goyen, daté de 1652, Le Moulin au bord de 
l’eau, 2 800 000 fr. ; un buste en marbre de 
Mme de Wailly par Pajou, exposé au Salon 
de 1789, 3 500 000 fr.; un portrait de 
Rembrandt par lui-même où l'artiste s’est 
peint vers 1622, l'air triste, coiffé d’un 
bonnet gris bordé de blanc, 12 500 000 fr. ; 
enfin, un panneau de Hobbema, Vue de 


Westphalie (60 X 84), 13 700 000 fr. 


Le 17 juin, chez Charpentier encore, 
Me Rheims, assisté de M. Roudillon, adjuge 
plusieurs sculptures ayant fait partie de la 
collection Sambon-Warneck : un Baptême 
du Christ, travail italien du XV® siècle, 
tympan d’une église de Vénétie, 401 000 
francs ; un torse de jeune femme, terre cuite 
peinte en couleurs, attribuée à Giorgio Mar- 
tini, artiste siennois (36 de haut et 36 de 
large), 450 000 fr. ; une chaise épiscopale de 
Pomposa, chef-d'œuvre du XITIS siècle, en 
marbre, représentant les emblèmes de saint 
Marc et de saint Jean l’Evangéliste, 
2 900 000 fr. Sur cette dernière pièce le 
Louvre a fait valoir son droit de préemp- 


Picasso: Masque ‘et gants. 24X34 cm. 
Cette petite peinture a atteint 1 750 000 fr. 
lors d’une vente, galerie Charpentier le 6 juin. 


tion. Le même jour, Me Rheims, ayant à ses 
côtés M. Robert Lebel, vend également 
plusieurs tableaux, parmi lesquels: un 
Portrait d’artisan, dû à Govaert Flinck, 
élève de Rembrandt, 430 000 fr. ; un Déma- 
chy, Le Péristyle du Louvre et la démolition 
de l’hôtel de Rouillé en 1767, 1 000 000 fr. ; 
un panneau du Greco, Saint François 
d'Assise (23,5 X 19), 1920 000 fr.; et 
quatre panneaux de Joost de Monper, Le 
Printemps, L’'Eté, L’'Automne et L'Hiver 
(45,7 X 75), 3 600 000 fr. Le même jour 
encore, à Londres, chez Christie, un Guardi 
de l’ancienne collection Rothermere, La 
Place Saint-Marc à Venise, est payé 7350 
livres. 

Le 4 juin, à l'hôtel Drouot, Me Ader 
trouve 550 000 fr. pour une Vierge au cal- 
paire, groupe en bois sculpté du XVII® siè- 
cle. Le 5 juin, chez Charpentier, Me Bellier 
et M. Mathey obtiennent 1 350 000 fr. pour 
deux cartons de Guardi formant pendant : 
Caprice vénitien et Vue du pont de la Brenta 
à Dolo (10 X 12). Le 12 juin, chez Char- 
pentier, une importante pendule en marbre 
blanc sculpté par J.-B. Pigalle est adjugée 
50 000 fr. par Me Ader. Le lendemain, à 
l'hôtel Drouot, le même officier ministériel 
note les prix suivants: Debucourt, Les 
Deux baisers, 235 000 fr. ; Gérard ter Borch, 
Le Jeune Messager, 250 000 fr. ; une feuille 
d’études de Pater d’après un chasseur, 
300 000 fr. ; une toile de l’école de Rachel 
Ruysch, Vases de fleurs (72 X 58), 300 000 
francs ; une eau-forte originale de Goya, 
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Aveugle enlevé sur\les cornes d’un taureau, 


410 000 fr. ; un dessin au lavis d’encre de 
Chine attribué à Goya, Jeune femme debout 
cousant devant une porte ouverte (23 X 15), 
425 000 fr. ; un panneau de l'Ecole floren- 
tine, Le Christ au tombeau (45 X 67), 
425 000 fr. ; une toile italienne du XVIII® 
siècle, Les Deux Amis (73 X 58), 1 400 000 


francs. 


Le 15 juin, M° Ader encore, assisté tan- 
tôt de M. et Mlle Rousseau, tantôt de 
MM. Catroux, disperse des tableaux, des- 
sins et sculptures de la collection Lucien 
Guiraud. On cote 460 000 fr. une toile 
d’Oudry, Sanglier attaqué par des chiens ; 
550 000 fr. un buste d'homme, terre cuite 
de Caffieri ; 1 200 000 fr. un lavis de sépia, 
La Mort de Sénèque, par G.-B. Tiepolo; 
1 600 000 fr.; deux dessins de Moreau-le- 
Jeune, aux trois crayons, sur papier teinté, 
représentant une Jeune femme assise ; 
1 950 000 fr. une toile d’Hubert Robert, Les 
Lasandières ; 1 850 000 fr. un dessin à la 
sépia de Fragonard, Le Taureau échappé ; 
2 000 000 fr. un lavis de Rembrandt, Le 
Chien de garde endormi ; 2 400 000 fr. une 
feuille d’études de Watteau. 


Le 19 juin, MMS Libert et Boscher, avec 
le concours de MM. Delestre et de Bayser, 
trouvent preneur à 200 000 fr. pour une 
Femme au petit chien attribuée à David ; 
263 000 fr. pour une toile de l’école de 
Watteau, Sérénade dans un parc ; 260 000 
francs pour un panneau siennois du XIVe 
siècle, Vierge à l’enfant entourée de saints ; 
950 000 fr. pour un panneau de Jan van 
Scorel, Femme assise près d'une fenêtre ; 
800 000 fr. pour une petite Scène de village, 
peinte sur cuivre en 1606 par Jan Brueghel 


. de Velours. 


Dans une vente faite en soirée le 21 juin, 
à Versailles, MM. Catroux et Lamy inter- 
venant en qualité d'experts, on paie 250 000 
francs une Marine (74 X 120), de l'atelier 
de Jan van de Capelle, et 350 000 fr. un 
panneau de l’école de Jan Brueghel, Le 
Chemin dans la prairie (50 X69). Le 22 juin, 
à l'hôtel Drouot, Me Rheims et M. Lebel 
obtiennent 200 000 fr. pour un panneau 
attribué à Jacob Grimmer, La Moisson 
(19,5 X 20), tandis que Me Ader et 
MM. Delestre et de Bayser trouvent 240 000 
francs pour un dessin de Claude Vignon, 
Dame chrétienne, à la sanguine et au crayon 
noir, daté de 1630 (32 X 21,5). Enfin, le 
25 juin, Me Ader et MM. Catroux enregis- 
tent encore les adjudications suivantes : 
202 000 fr. pour une toile de Francesco 
Simonini, Marche d'armée (100 X 144) ; 
270 000 fr. pour un panneau de l’école de 
Bourgogne, La Vierge, l'Enfant et sainte 
Anne (26 X 18) ; 525 000 fr. pour une toile 
de l’école de Fontainebleau, Gabrielle 
d'Estrées et la duchesse de Villars prenant 
leur bain (51 X 78) ; et 910 000 fr. pour une 
composition allégorique à propos de la nais- 
sance d’un prince, simplement attribuée à 
l'Ecole française du XVIII siècle (54 x 64). 


XIXe ET TABLEAUX MODERNES 


Nous commencerons cette revue des 
meilleures cotes atteintes par des œuvres 
modernes avec un pastel de Degas, Tête de 
femme se peignant (47 X 39), pour lequel 
le 27 février dernier Me Bellier et M. Jacques 


Dubourg trouvaient preneur à lhôtel 
Drouot au prix de 516 000 fr. Le 7 mars 
toujours rue Drouot, Me Boisgirard adju: 
geait à 280 000 fr. une toile de Fritz Tha 
low, Remorqueurs. Le 9 mars, Me Audap & 
M. Lorenceau obtenaient 305 000 fr. pou 
un Cavalier d'Alfred de Dreux. Pourtant 
l'attention ce jour-là allait surtout à 
soirée de l’hôtel Charpentier, où MMFs Ad 
et Laurin, assistés de M. Pacitti et Dubourg 
devaient enregistrer les ventes suivantes 
Lépine, Le Vieux Lavoir (41 X 55), 380 000 
francs ; Derain, Portrait de femme (45 x 45 
500 000 fr. ; Ingres, Antiochus et Stratoni 
(48 X 64), 500 000 fr. ; Delacroix, esquis 
pour le salon de la Paix à l'Hôtel de Vill 
Hercule et Hippolyte (27 X 47), 510 000 f 
Alfred de Dreux, Cavaliers dans la cam 
pagne (33 X 46), 650 000 fr. ; Marquet, Lew 


Le Repos en plein air (60 X 81), 
francs; Van Dongen, Danseuse, toile de 
l’époque fauve, 1906 (81 X 54), 600 000 fr 
et Le Lit de la bonne, toile fauve égale- 
ment, 1908 (100 X 81), 1 950 000 fr. ; Dau- 
mier, Les Spectateurs, aquarelle (34 X 29), 
3 500 000 fr. * 

Chez Charpentier encore, et toujours en 
soirée, Me Rheims, flanqué de MM. Durand- 
Ruel et Dauberville, obtenait le 12 Mars 
ces prix qui méntent d’être 


relevés : 
Utrillo, La Place du Tertre, 1 080 000 fr. ; 
Boudin, Un grain de nord-ouest à Deauville, * 
1895 (64 X 90), 1 100 000 fr. ; un bronze den 
Rodin, Les Trois ombres, couronnement del 
la porte de l'Enfer, fonte de Rudier, 
1220 000 fr. ; Renoir, Le Village d’Essoyes à 
(26 X 32), 1 650 000 fr. ; Boudin, Le Port 
de Bordeaux, 1873, 1 950 000 fr. ; Soutine, | 
Nature morte au pain et au poisson, 2 000 000 : 
de francs ; Boudin, Port de pêche, panneau « 
de 37 X 46, adjugé à M. Dillon, ambassa- « 
deur des Etats-Unis à Paris, 2 500 000 fr. ; “ 
Rouault, Tête de Christ, panneau (56X 47), 

& 050 000 fr.; Degas, Trois danseuses en 

rose, toile datant de 1886 environ (100 X 54), w 
6 400 000 fr. 


Gleizes : La Chasse. 123x 98 cm. Cette toile | 
de 1911 a été vendue 1 300 000 fr. à la vente 
du 6 juin, galerie Charpentier, à Paris. 


Belles enchères également le 18 mars, 
chez Sotheby à Londres, dans une vente 
où la peinture française dominait. Citons : 


Max Slevogt, Le Mur fleuri (70 X 93), 300 
ivres; Lebourg, La Seine à Bougival 
(95 X 128), 350 livres; Vlaminck, Village 
entre les arbres (53 X 63), 450 livres ; Mar- 
quet, Scène de rivière (32 X 41), 450 
livres ; Ch.-Fr. Daubigny, Bruyère en fleurs 
(28 X 48), 450 livres ; Brianchon, Les Roses 
(78 x 63), 480 livres, et Auteuil sous la 
ineige (63 X 90), 480 livres; Jongkind 
Canal en Hollande (32 X 41), 700 livres; 
Utrillo, La Lapin agile (32 X 45), 750 
Hivres ; Boudin, La Côte à Camaret, 1872 
(53 x 90), 1300 livres, Antibes, 1893 
(48 x 70), 1500 livres, et Le Port de Trou- 
gille, 1894 (40 x 32), 1700 livres; Vla- 
minck, Scène de port (63 X 80), 1100 livres, 
et Le Grand Quai au Havre (80 X 98), 
4800 livres ; Bonnard, Scène de rue (53 X 70), 
3500 livres. 


Le 23 mars à l’hôtel Drouot, Me Michel 
_Boscher, avec le concours de M. Bernard 
Lorenceau, adjuge les pièces suivantes: 
Charles Dufresne, Nature morte aux fruits 
et aux oiseaux, peinte sur papier (68 X 68), 
290 000 fr. ; Goerg, Nativité à la chandelle, 
1950 (65 X 54), 302 000 fr. ; Van Dongen, 
Acrobatie, 1906 (65 x 54), 410 000 fr.; 
Signac, Le Jardin ouvert sur la campagne, 


1889 (65 X 45), 450 000 fr. 


Le 13 avril, M® Ader et M. Pacitti trou- 
vent amateur à 210 000 fr. pour une aqua- 
relle gouachée d'Eugène Lami, Le Départ 
pour la chasse, 1880 (32,5 X 54). Le 16, 
une vente d’estampes dirigée par M€ Ader, 

avec l’assistance de M. et Mlle Rousseau, 
fait noter les cotes que voici: Géricault, 
The Piper, épreuve d’une lithographie édi- 
tée à Londres en 1821, 200 000 fr.; du 
même, Artillerie à cheval changeant de posi- 
tion, épreuve sans marges d’une lithogra- 
phie très rare, 400 000 fr.; Chassériau, 
_ Othello, seize esquisses à l’eau-forte, 350 000 
francs ; Goya, la série des Caprices, 80 plan- 
ches, 410 000 fr., et La Grande Tauro- 
machie, 33 planches de la première édition 
de 1815, 550 000 fr.; Toulouse-Lautrec, 
Napoléon, affiche en couleurs refusée à un 


concours en 1895, 450 000 fr. 


Le 18 avril, M° Bellier et M. Jacques 
Dubourg cèdent pour 200 000 fr. un Petit 
bouquet de Fautrier (50 X 39) ; pour 215 000 
francs un Nu blond de Kisling (55 X 38); 
pour 246 000 fr. un Bord de rivière de Nat 
Leeb (54 X 81); pour 325 000 fr. un petit 

Renoir, La Route (15 X 15), et pour 400 000 
francs un Leprin de vastes dimensions : 


Dans l’arène (240 X 220). 


Vers la même époque, entre le 15 et le 
26 avril, était dispersée au Caire la collec- 
tion d’Ilhami Hussein pacha, beau-père du 
roi Farouk. Un Carle Vernet de 1811, Choc 
de cavalerie (87 X 114) s’y vendit 600 000 
francs. Mais les enchères les plus soutenues 
allèrent à Rouault et à Vlaminck. On 
donna 900 000 fr. pour une gouache de 
Rouault, Clown aux yeux baissés, datée de 
1927 (27 X 22), et 3 300 000 fr. pour un 
Pierrot blanc sur fond bleu, 1928, du même 
artiste (70 X 63). Seize peintures de Vla- 
minck, exécutées vers 1925, figuraient dans 
cette réunion. Elles trouvèrent toutes pre- 
neurs à des prix oscillant entre un et deux 
millions. Notons : Le Parlement à Londres 
(53 x 71), 1 000 000 fr.; Bouquet de chry- 
santhèmes (65 X 49), 1 300 000 fr. ; L’Arc- 
en-ciel, 1500000 fr.; Paysage d'hiver 
(100 X 80), 1 575 000 fr.; Le Village au 
pied de la colline (59 X 72), 1 650 000 fr. ; 


Vüllon: Le Pigeonnier normand. 97 X 146 cm. Me Bellier, assisté de M.J. Dubourg, a adjugé 
cette toile de 1953 pour 3 000 000 de francs lors de la vente du 6 juin, galerie Charpentier. 


Quatre roses dans un vase (52 X 43), 
1 750 000 fr. ; Le Fleuve au lever du soleil 
(79 x 63), 2 000 000 fr. 

Le 25 avril, à l'hôtel Drouot, 1200 lithos 
de Daumier étaient mises en vente par 
lots en un seul après-midi. Il s'agissait 
d'épreuves sans texte des lithos dessinées 
par l'artiste pour Le Charivari, et qui se 
trouvaient là telles qu’elles avaient été 
soumises à la censure avant publication. 
C’est ce qui explique les mentions «oui», 
«non » ou «refusé » que chacune portait en 
marge. M® Ader, qu’'assistaient M. et 
Mlle Rousseau, nota, entre autres, les prix 
suivants : Croquis dramatiques, 11 plan- 
ches, 170 000 fr. ; l'Exposition universelle, 
16 planches, 140 000 fr. ; les Comédiens de 
société, 16 planches, 360 000 fr. ; Croquis 
pris au Salon, 10 planches, 200 000 fr. ; 
Actualités de 1866, 64 planches, 700 000 
francs ; Actualités de 1867, 61 planches, 
780 000 fr.; Actualités de 1868, 68 plan- 
ches, 810 000 fr.; Actualités de 1869, 44 
planches, 580 000 fr. Au total, la dispersion 
de ces 1200 pièces produisit 12 millions. 

Le 26 avril, dans la vente de la biblio- 
thèque Gaffé, organisée par M€ Laurin et 
M. Georges Blaizot, une suite de 52 dessins 
originaux de Max Ernst, Histoire naturelle, 
montés sur bristol et réunis sous une demi- 
reliure de maroquin orange, était adjugée 
920 000 fr. Le 3 mai, on payait 480 000 fr. 
à M€ Delorme une étude de chevaux de 
Delacroix, portant au verso le cachet de 
cire de la vente de l'artiste. 

Le 5 mai, à Bruxelles, un portrait de 
l’économiste List (74 X 58), dû au pinceau 
du peintre autrichien Josef Ziegler (1785- 
1852), peu connu chez nous, était vendu 
80 000 fr. belges. Le 9 mai, chez Sotheby, 
à Londres, des amateurs payaient : 240 
livres, Charles Ier somme Gloucester de se 
rendre (110 X 182) par John Seymour 
Lucas ; 330 livres, une Vue de l’ Abbaye de 
Tentern (107 X 162) par P.-J. de Louther- 
bourg ; 620 livres Le Château de Carnarvon 
à marée basse (27 X 42) par Thomas Girtin, 
et 1280 livres, un Paysage d'hiver (34 X 54) 
de Cornelius Kreighoff. 


Le 14 mai, à l'hôtel Drouot, la dispersion 
de la collection André Schoeller a donné lieu 
aux adjudications suivantes : Céria, Nature 
morte aux faisans, 250 000 fr.; Barye, Le 
Tigre au repos, panneau de 25 X 33, 
600 000 fr. ; du même, En forêt de Fontai- 
nebleau, toile de 25 X 36, 200 000 fr. ; du 
même encore, une sculpture, L’Ours assis, 
épreuve fondue à cire perdue en 1831, 
280 000 fr. ; une sculpture de Rodin, Tête 
de cariatide, épreuve en bronze, fonte de 
Rudier, 300 000 fr. ; un marbre original de 
Rodin, Le Poète et sa muse (h. 0,90), 335 000 
francs ; une épreuve en bronze patiné de la 
sculpture de Rodin, Je suis belle, 6 mortels 
(h. 0,70), 410 000 fr. 

Le 16 mai, Me Bellier et M. Jacques 
Dubourg cèdent pour 600 000 fr. deux toiles 
de Leprin, Les Pavillons du coin (Ecouen) 
(38 X 55) et une Rue à Villiers-le-Bel 
(33 X 46); pour 610000 fr. un Dufy 
de 1902, Harfleur et son église (55 X 46); 
pour 1700000 fr. un carton parqueté 
d’Utrillo, Guinguette en forêt avec person- 
nages (118 X 100). Le 17, un autre Utrillo, 
une aquarelle gouachée, dédicacée au mar- 
chand Chéron, Coin de la rue de Seine près 
de l’Institut (31 X 24) cote 351 000 fr. dans 
une vente dirigée par M® Rheims avec le 
concours de M. Caïlac. 

Le 31 mai, Me Bivort qu’assiste M. Brame 
adjuge d'importantes pièces. Citons : Dela- 
croix : Portrait de Mme Delaporte, femme du 
consul de France à Tanger, 2 200 000 fr. ; 
Renoir, Pommes (21 X 34), 2 350 000 fr. ; 
Fantin-Latour, Nature morte aux raisins 
(39 X 53), 2 400 000 fr., et Fleurs diverses 
(51 X 61), 3300000 fr.; Cézanne, Le 
Vasque aux paons (30 X 124), 4 100 000 
francs ; Corot, La Villa Pamphil à Rome 
et ses jardins (26,5 X 36), 4 750 000 fr. ; 
Seurat, Le Jardin au Rauney (25 X 16), 
5 100 000 fr. ; Gauguin, Portrait de Mme Rou- 
lin (50 X 63), 11 200 000 fr. Au cours de la 
même vacation on paie 3 000 000 fr. cinq 
fontes de Rudier d’après Les Bourgeois de 
Calais de Rodin (h. 0,43), et à des prix 
s’échelonnant entre 500 000 et 1 350 000 


francs chacun des six médaillons dont 
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Lautrec avait orné les murs du salon d’une 
« maison » de la rue d’Amboise et où étaient 
représentées quelques-unes des pension- 
naires de l'établissement. 


Le 4e juin, chez Christie, à Londres, un 
Bouquet de fleurs de Fantin-Latour datant 
de 1882 atteint le prix de 5040 livres. Le 
même jour, chez Charpentier, M€ Rheims et 
M. Durand-Ruel obtiennent 810000 fr. 
pour une ÜVature morte au coq de Lorjou 
(100 x 81); 1 400 000 fr. pour une pein- 
ture à la détrempe de Vuillard, Au bord de 
la mer (132 X 118) ; 2 850 000 fr. pour un 
panneau de Boudin, Promenade sur la jetée 
(28 x 40), et 5 900 000 fr. pour un Bouquet 
de lilas de Renoir datant de 1870. 


Le 6 juin, autre vente chez Charpentier, 
avec Me Bellier et M. Jacques Dubourg. On 
note ce jour-là : Metzinger, Femme à l’éven- 
tail (1919), 310 000 fr.; Berthe Morisot, 
Jeune femme debout, sanguine (64 X 25), 
470 000 fr.; Manguin, Les Pins à Cava- 
lière (1906), 550 000 fr. ; Fernand Léger, 
Nature morte aux couteaux (1952), 901 000 
francs ; Dufy, Cabines de bain sur la plage, 
1907 (28 X 35), 910 000 fr. ; Bernard Buf- 
fet, La Lampe à pétrole, 1951 (114 X 146), 
980 000 fr.; Gleizes, La Chasse, 1911 
(123 X 98), 1 300 000:fr. ; Friesz, Terrasse 
de café au port d'Anvers (81 X 73), 1 750 000 
francs ; Renoir, Paysage, 1903 (22 X 30), 
1 100 000 fr., Poélon et fruits, 1885 (16 X 39), 
1120 000 fr, et Au Salon (41 X 33), 
1 850 000 fr. ; Pissarro, Portrait de Jeanne, 
fille de l'artiste (55 X 46), 1 250 000 fr., et 
Entrée de la forêt de Marly, effet de neige 
(38 X 46), 1 900 000 fr. ; Marquet, La Seine 
et l’abside de Notre-Dame, 1902 (54 X 73), 


2 100 000 fr.; Vlaminck, Les Coteaux de , 


Chatou, 1907 (46 X 55), 2 210 000 fr. ; Van 
Dongen, Le Chapeau garni de cerises 
(65 X 54), 900 000 fr., et Bal Masqué à 
l'Opéra, 1905 (47 X 65), 2300 000 fr. ; 
Picasso, Etude pour les Demoiselles d’Avi- 
gnon (31 X 22), 1 000 000 fr., Masque et 
gants (24 X 34), 1 750 000 fr., La Colombe, 
gouache sur papier (73 X 75), maquette 
pour l'édition du foulard du festival des 
Jeunesses démocratiques à Berlin, 2 000 000 
francs, et La Femme au chapeau (1939), 
2 800 000 fr. ; Jacques Villon, Le Pigeonnier 
normand, 1953 (97 X 146), 3 000 000 fr. ; 
Utnillo, Le Sacré-Cœur, 1912 (81 X 59), 
2 130 000 fr., et L'Eglise de la Ferté-Milon, 
carton, 1912 (73 X 54), 3050000 fr. ; 
Monet, Le Chemin du Petit-Ailly (1882), 
3 350 000 fr. 


Le 7 juin, à Versailles, un panneau de 
Monticelh, Femmes nues dans un parc 
(36 X 48) cotait 445 000 fr. Le 8, Me Ader 
adjugeait chez Charpentier des pièces de 
premier ordre : de Cézanne, un paysage de 
Louveciennes peint d’après un Pissarro, 
12500000 fr.; Au Jas de Boufjan, 16100000 
francs et Cinq baigneuses (45,5 X 55), 
19 100 000 fr. ; de Gauguin, un Paysan bre- 
ton et son chien, 1894, 18 500 000 fr. ; de 
Renoir, deux compositions inspirées par 
T'annhaüser et commandées à l'artiste pour 
la décoration de la villa du docteur Blanche 
à Offranville, 15 100 000 fr.; du même 
artiste, une Jeune femme au chapeau garni 
de roses, 19 100 000 fr.; de Degas, une 
Scène de ballet (81 X 56), 22 500 000 fr. 


Notons encore, à l'hôtel Drouot, le 
11 juin, une Scène de la Comédie italienne, 
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par Laprade, que Me Bezançon vend 
315 000 fr., et un carton d’Utrillo, peint 
vers 1917, Eze (Alpes-Maritimes) (65 X 50), 
dont Me Thuillier obtient 1 300 000 fr. ; le 
13 juin, deux aquarelles de Carle Vernet, 
La Course et La Fin de course (38 X 53) 
vendues 280 000 fr. par M® Ader ; au Crédit 
Municipal, le 14 juin, un Renoir, Paysage 
animé de personnages (23 X 21) que l’on 


paie 690 000 fr. 


Le 14 juin également, mais en soirée, 
à l'hôtel Drouot, Me Ader, assisté de 
M. Brame, adjuge plusieurs pièces prove- 
nant de la collection Lucien Guiraud ; entre 
autres : un petit Degas, Nature morte au 
lézard (18 X 14), 390 000 fr. ; un carton de 
Degas reporté sur toile et datant de 1856 ou 
1857, Tête de jeune garçon italien (22 X 17), 
1 120 000 fr. ; un pastel sur toile du même 
artiste, La Toulette après le bain, 3 000 000 
de francs ; un Corot, Portrait de Me Jeanne 
F... (33 X 21,8), 5 000 000 fr.,; un dessin de 
Renoir au crayon, La Modiste (42 X 28), 
5 200 000 fr.; une aquarelle de Cézanne, 
Paysage des environs d’Aix-en-Provence 


(39 x 58,5), 7 000 000 fr. 


Le 19 juin, MMSS Libert et Boscher, avec 
le concours de M. Lorenceau, trouvent pre- 
neur à 250 000 fr. pour un projet de vitrail 
de Vuillard ; à 430 000 fr. pour un Courbet, 
Nature morte aux fruits, peinte en 1871 en 
prison, à Sainte-Pélagie ; et à 480 000 fr. 
pour un panneau de K. X. Roussel, 
Paysannes endimanchées, daté de 1890. Le 
20 juin, M€ Rheims, ayant à ses côtés M. et 
Mie Cailac, enregistre les prix suivants : 
200 000 fr. et 285 000 fr. pour les deux gra- 
vures de Degas, La Chanteuse de café- 
concert, en épreuve de premier état, et 
Mie Bécat aux Ambassadeurs ; 230 000 fr. 
pour une toile de Mary Cassatt, Enfant 
dans son landau sur la plage (30 X 51); 
310 000 fr. pour une aquarelle de Boudin, 
Sur la plage, 1865 (17 X 26,3). 


Le 22 juin, Me Rheims fait payer 405 000 
francs un Utrillo de 1916, L'Eglise de 
Leynes (Haute-Savoie), carton parqueté de 
32 X 40. Le même jour, M9 Ader et 
M. Pacitti dispersent : une aquarelle d’'Eu- 
gène Lami, Le Palais de l'Exposition de 
Londres en 1851 vu de la Serpentine (36X 55), 
212 000 fr. ; un panneau de Henri de Bracke- 
leer, La Couturière (34 X 25,5); 240 000 fr. ; 
une toile de Gustave Loiseau, Le Pont Neuf 
(1923), 255 000 fr.; un Maximilien Luce, 
La Cathédrale de Dordrecht (46 X 55), 
255 000 fr.; un Paysage d'hiver de Fritz 
Thaulow (39 X 46), 300 000 fr. ; un paysage 
de Lebourg, La Seine à Rouen (62 X 100), 
410 000 fr.; un dessin au crayon noir 
de Modigliani, Cariatide assise (65 X 49), 
975 000 fr. ; et un dessin de Degas, Cinq dan- 
seuses, fusain rehaussé de pastel (73 X 65), 


1 800 000 fr. 


Le 26 juin, Me Ader, dans une vente orga- 
nisée par M. et Me Rousseau, obtient 
310 000 fr. pour une épreuve de l’eau-forte 
de Degas représentant Manet assis. 


Signalons enfin quelques prix attteints 
aux Etats-Unis au cours de ventes faites 
au printemps : Daumier, Le Drame, 18 000 
dollars ; Gauguin, Nativité, 24 000 dollars, 
et Paysanne de Bretagne, 30 000 dollars ; 
un bronze de Degas, Petite danseuse, fonte 
de Rudier, 30 000 dollars ; un Bouquet de 
fleurs de Van Gogh, 37 000 dollars. 


MEUBLES ANCIENS 


C’est toujours le XVIII siècle qui l’em-! 
porte dans les ventes de beaux meubles. 
Faute de place, nous nous bornerons à, 
signaler ici les pièces les plus disputées au 
cours de la dernière saison. 


Le 10 mars, à l'hôtel Charpentier, 
MMS Ader et Laurin, avec M. Dillée pour 
expert, adjugeaient pour 920 000 fr. une 
très curieuse commode étroite de Guignard, 
ébéniste guillotiné pendant la Révolution, 
et pour 2 050 000 fr. une paire de canapés 
Louis XV, signés Boulard, de forme dite 
«en lit d'ange », en bois repeint gris, mou- 
luré et sculpté de fleurettes. Le 15 mars, 
dans la même salle, Me Ader, assisté de 
MM. Dillée, Damidot et Lacoste, dispersait 
des meubles provenant de la collection de la : 
marquise de L.. On vendit ce jour-là : 
820 000 fr. un lit de repos Louis XV en bois 
sculpté ; 1 200 000 fr. une petite coiffeuse 
de Macret et Chevallier, en forme de cœur ; 
1 220 000 fr. une table en bronze ciselé, 
œuvre de Biennais, bronzier de Napo- 
léon Ier ; 1 310 000 fr. une paire de grands 
fauteuils d’apparat, d'époque Régence, en 
bois sculpté et doré, garnis d’une tapisserie 
à pavots ; 1 500 000 fr. une pendule-cage à 
musique, en bronze et tôle peinte, d'époque 
Louis XVI, avec deux oiseaux chanteurs ; 
2 000 000 fr. un bureau dos d’âne de Dubois, 
en laque noir et or, et décoré de bronzes.. 

Le 21 mars, à l’hôtel Drouot, Me Deur- 
bergue et M. Dillée notaient le prix de 
800 000 fr. pour un secrétaire à doucine, 
d'époque Louis XV, en marqueterie à 
fleurs, bronzes et marbre, portant l’estam- 
pille de Tuart. Le 15 avril, à Versailles, un 
secrétaire à hauteur d’appui, en placage 
d’acajou et citronmer, orné de plaques en 
porcelaine tendre de Sèvres, cotait 600 000 
francs. Le 3 mai, à l’hôtel Drouot, Me De- 
lorme et M. Subert obtenaient 1 510 000 fr. 
pour une petite commode Louis XV à deux 
üroirs, en marqueterie à fleurs, et estam- 
pillée Criaerd. Le 14 mai, dans la vente de 
la succession André Schoeller, M® Ader et 
MM. Damidot et Lacoste trouvaient ache- 
teur à 650 000 fr. pour un important bureau 
plat d'époque Louis XVI, plaqué d’acajou 
moucheté et signé D.-L. Ancellet. 


Le 30 mai, chez Charpentier, de fortes 
enchères saluaient les meubles de la baronne 
Cassel van Doorn. M€ Ader, en compagnie 
de MM. Damidot, Lacoste et Dillée, enre- 
gistrait les prix suivants ; 1 400 000 fr. pour 
un fauteuil de bureau, d'époque Louis XV, 
signé E. Meunié, en bois naturel garni de 
cuir ; 3 50 000 fr. pour une paire de ber- 
gères Louis XV, en bois naturel sculpté, 
estampillées Tilliard ; 5 000 000 fr. pour une 
commode Louis XV, marquetée de trophées 
guerriers, avec une importante décoration 
de bronzes ciselés et dorés ; 5 500 000 fr. 
pour un meuble d’entre-deux, de transition 
Louis XV-Louis XVI, en bois de placage, 
laque et bronze doré, estampillé R.V.L.C. ; 
et 17 000 000 fr. pour une table à écrire, 
d’époque Louis XV, signée B.V.R.B. en bois 
de placage marqueté de branchages fleuris 
en bois debout et de branchages incrustés 
de nacre et de corne verte et rouge. 


Le 5 juin, chez Charpentier encore, 
Me Bellier et M. L.-H. Prost faisaient coter 
860 000 fr. un canapé corbeille Louis XV 
portant l’estampille de P. Pluvinet. Le 


8, à l'hôtel Drouot, M® Bivort trouvait 
500 000 fr. pour une commode demi-lune 
en acajou, d'époque Louis XVI, signée 
Kintz. Le 12, chez Charpentier, Me Ader 
vendait : 740 000 fr. quatre tabourets de 
cour en bois doré, d'époque Louis XVI, 
estampillés N. Q. Folhot et ayant appartenu 
à la chambre que la comtesse d’Artois avait 
au château de Compiègne ; 4 700 000 fr. 
une petite commode Louis XV en laque, à 
décor de paysages chinois or et rouge sur 
fond noir ; 3 600 000 fr. un mobilier de salon 
Louis XV en bois doré, garni de tapisserie 
des Gobelins. 


Le 15 juin, à l’hôtel Drouot, la vente de 
la collection Lucien Guiraud permettait à 
Me Ader et à M. Dillée de noter les cotes 
suivantes : six chaises Louis XV en bois 
repeint bianc, de Letellier : 500 000 fr. ; 
une paire de fauteuils cabriolets d’époque 
Louis XV, en bois laqué crème, dont l’un 
estampillé Tilliard : 520 000 fr. ; une biblio- 
thèque Régence en placage d’amarante 
fileté de cuivre : 750 000 fr. ; une paire de 
petits chiffonniers en bois fruitier : 900 000 
francs ; une table-bureau Louis XVI en bois 
de placage, ornée de bronzes ciselés et 
dorés, et signée J.-F. Leleu : 1 650 000 fr. ; 
une paire de petits secrétaires de dame, 
d'époque Louis XVI, attribués à Carlin, en 
bois laqué noir et aventuriné, avec des 
abattants ornés de panneaux en laque d’or 


du Japon : 7 000 000 fr. 


Le 18 juin, dans des ventes effectuées 
simultanément à l'hôtel Drouot, Me Chal- 
vet de Récy obtenait 500 000 fr. pour un 
canapé-corbeille d'époque Louis XV, signé 
Delaporte ; Me Ader 850 000 fr. pour un 
secrétaire d'époque Louis XVI en placage 
de bois de loupe, orné de bronzes ciselés et 
dorés ; et M€ Ledoux-Lebard 1 050 000 fr. 
pour une garniture de cheminée, composée 
d’une pendule et de deux candélabres en 
bronze doré et porcelaine de Saxe du 


XVIIIe siècle. 


Le lendemain, M€ Libert adjugeait 
610 000 fr. une commode de transition 
Louis XV-Louis XVI, portant l’estampille 
de Ph. Pasquier, ébéniste du prince de 
Condé. 


À noter aussi les prix atteints au prin- 
temps dermier dans la vente, aux Etats- 
Unis, des meubles anciens constituant la 
collection Maurice Brix, de Philadelphie. 
Un piano-forte en acajou et bois de rose, 
décoré de peintures, et exécuté en 1788 par 
Pascal Taskin pour la reine Marie-Antoi- 
nette: 4750 dollars; une table à écrire 
Louis XV, estampillée J. -C. Ellaume (1754) : 
5250 dollars ; un canapé en acajou, du 
XVIIIe siècle, de style Philadelphia Chip- 
pendale : 5000 dollars ; une commode basse 
sur pieds, de même style, attribuée à Tho- 
mas Affleck (1770): 6000 dollars; une 
commode semblable, de William Savery : 
7000 dollars ; un bureau plat Louis XV, en 
acajou et marqueterie, signé Gaspard 


Coulon (1757) : 8000 dollars. 


Cours des monnaies étrangères 
au moment des ventes 


1000 francs français. 
350 francs français. 


7 francs 05. 


Les prix indiqués dans l’article s’enten- 
dent sans les frais. 


1 livre anglaise : 
1 dollar : 
1 franc belge : 


LINE 


TROMPE-L’ŒIL 


A quel pays appartient l’auteur de cette sculpture et peut-on la dater approxi- 
mativement ? Les six lecteurs qui auront les premiers trouvé la solution de 
l’'énigme recevront un abonnement gratuit d’un an. 


Contrairement à ce qu'ont pensé la plupart de nos lecteurs, le fragment reproduit dans 
notre numéro spécial de vacances n’appartenait pas à une toile ‘de Daumier, mais à 
la Visitation, peinte par Pontormo, un des représentants les plus caractéristiques du manié- 
risme toscan, pour l’église de Carmignano, vers 1530. 


Les gagnants du trompe-l’œil de juillet-août 
Voici les noms des six premiers lecteurs qui ont trouvé la solution de l’énigme : 


. Mne H. Moulier, 16, rue Chanoinesse, Paris IVe. 

. M. Robert $S. Cohen, 240, Barbara Road, Middletown, Connecticut, U.S.A. 
Mie Chantal Van Melckebeke, 33, rue Jean Stas, Bruxelles. 

. Mme Denise de Coninck, 48, rue Marconi, Forest-Bruxelles. 

Dr Vittorio Olcese, Piazza S, Erasmo, 4, Milan. 

Dr Ludwig Leiss, Oberregierungsrat, Sebastiansplatz 6, Munich. 


DORE 


Les gagnants du trompe-l’œil de juin 


Voici les noms des six lecteurs qui ont su identifier les angelots pleureurs de l’église 
Méounes-les-Montrieux, publiés dans notre numéro 18: 


de 


4. M. Henri Gillet, 6, avenue Lamartine, Bourges (Cher). 

2. M. Janet Martin, Vertaubanne, Carqueiranne. 

3. M. Raoul Martin, Saint-Rémy-de-Provence (Bouches-du-Rhône). 

4. M. Charles Malaussena, 13, place de la Halle, Draguignan. 

5. M. A. Grosjean, Campagne Carbonel, Quartier du Fournas, Draguignan. 
6. Veuve Sebelin, Campagne « Les Orangers », chemin des Pomets, Toulon. 


Nous sommes heureux de les compter au nombre de nos abonnés. 


GALERIE STADLER 


Paris Vle - Dan 91-10 


51, rue de Seine - 


Œuvres en permanence de 


JENKINS 
LAGANNE 
QUENTIN 
RIOPELLE 
SERPAN 
TAPIES 
DELAHAYE 
CL. FALKENSTEIN 


ACCARDI 
ARNAL 
APPEL 
DAMIAN 
DOVA 
RUTH FRANCKEN 
GUIETTE 
HOSIASSON 
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HENRI PERRUCHOT 


C'est effrayant, la vie ! 
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